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MUZICOLOGIA SI METODA ISTORICĂ 


Romeo Ghircoiaşiu 


Muzicologia cunoaşte in epoca noastră o diversificare de- 
terminată де două principale cauze: pe de о parte este comple- 
xitatea culturii muzicale contemporane care, în întregul. ei, se 
desfăşoară în parametrii. extremi ~ de la marea tradiţie artis- 
ticd a veacurilor trecute pînă la cele mai îndrăzneţe poziţii 
ale unor orientări innoitoare recente; pe de altă parte, ex- 
plozia informaţională a secolului nostru determină muzicologia 
să-şi. îmbogăţească în mod continuu cunoştinţele despre obiec- 
tul sáu şi să-şi revizuiască mereu metodele de investigaţie 
ale acestuia, 

Diferitele laturi ale fenomenului muzical au fost adopta- 
tate ca obiect al cercetării ştiinţifice de cele mai diverse 
discipline gi încădintr-o îndepărtată epocă. Aspectul acustic 
gi matematic al muzicii a constituit pentru Py t ha go ra 
obiect al cercetării,în sensul formulării unor principii ce 
au fost cuprinse în fondul de aur al tradiţiei muzicologice. 
In acest statut legat de ştiinţele exacte gi naturale, muzica 
va fi singura artă admisă în universităţile medievale, ocu- 
ріпа locul вйц alături de celelalte „artes liberales in qua- 
drivium", împreună cu geometria, aritmetica gi astronomia, 

Renaşterea va dezvălui. noi orizonturi artei muzicale şi cu~ 
noagterii ei ştiinţifice, Ideea de progres va fi de 
acum urmărită în ştiinţa muzicii tot aşa ca în întreaga cu- 
noagtere umană, iar o dată cu ideea de progres, dimerisiunea 
istorică a cercetării muzicii ve determine aparitia primelor 
scrieri de istorie a acestei arte, Ele se aiiuceză іл epoca 
luminilor, In mod evonologic se succeed Ру; L n $ w, Bonge 
gelwet Hawk in 

Par aj $ 
азаза wemnificetis spseitiol обой 


Pores 


exítis ia 50 
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blul ramurilor ce studiază arta sonoră, cena istoriei 
muzici і. Este un nou domeniu, o nouă categorie а cunoas- 
terii muzicologice, се este abordată odată cu metoda istorică; 
domeniul ştiinţelor socio-umane, ce se alătură ştiinţelor na- 
turii şi matematicii pentru a studia fenomenul muzical, 

Totodată, adoptarea metodei istorice a condus 1а inevitabi- 
la constatare, hotărîtoare pentru dezvoltarea muzicologiei, po- 
trivit cáreia arta muzicalá - fenomen uman gi social - este 
în strins& corelaţie cu o multitudine de fenomene ale vietii, 
pe care ea le reflectá prin mijloacele ce-i sint proprii. A 
spus-o, în plină epocă a Enciclopediei, N. Forkel, el însuşi 
autor atît al unui tratat de istoria muzicii, cît gi al unuia 
din primele lexicoane muzicale, „Nu există nici o ramură a cul- 
turii spiritului nostru care să se dezvolte de o manieră cu to- 
tul independentă. Dependenta şi corelatis tuturor forţelor re- 
tiunii şi sufletului este mult mai adíncá pentru ca o atare 
culturá izolat& sá fie posibii&n, 

Dar investigarea istorică a muzicii încă din această epocă 
de începuturi se desfăşoară paralel cu descoperirea unor cul- 
turi ce depăşesc meridianele Europei occidentale şi devin obi- 
ect al etnografiei. 

Arta muzicală nu va întîrzia să devină domeniu prezent în 
cuprinsul noii discipline. Dimitrie Cantemir se 
va impune ca un deschizător de drumuri noi,atít ca etnograf cit 
ca şi muzicolog, prin scrierile sale Descriptio Moldaviee, Car- 
tea gtiintei muzicii? 

In fine, printre alte discipline socio-umane ce Ínsugeso 
arta muzicală са obiect al cercetării se numără - în aceeaşi e- 
роса а luminilor-e s te tica muzici i. Ea va ršmi- 
le ia suprafaţă, fiind generată în cadrul unor preocupări de 
psihologie (Baumgarten). J.J. Rousseau încear- 
că, la rîndul SÁu,o apropiere între limbile vorbite ale popoare- 
lor şi arta lor muzicală, 
1.8,Wi o r a, Musikwissenschaft und Universalgeschichte, іп: 


Acta musicologica , XXAlll, 1961, p.85; vezi gi Mircea 
V oj cana, recenzia in SCIA, 


?.R.G h l r c o i a зі u, Demdtre Cantemir, éthnographe et mu- 
‚ Bicien, in: Musica Antigua , LLI, Acta scientica, Bydgoszcz, 


1972, p.529. 
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Muzica devenise, prin aceste multiple preocupări, un obiect 
de cercetare ştiinţifică destul de bogat pentru ca ştiinţa ei 
să recigtige o conştiinţă de sine şi să se constituie în gome- 
niu independent de investigaţie, Este ceea ce se va desávirgi 
în а doua jumătate a secolului al XIX-lea prin Fr. C h r y s- 
ander şi G Adler. 

Şi daca pozitivismul 11 determină pe G. Adler 58 apeleze 
in cunoagterea muzicologicá la metodele gtiintelor naturii, el 
a adoptat încă mai profund acea orientare care impusese регв- 
pectiva istorică pe primul plan el cunoaşterii ştiinţifice: 
principiile expuse de Hegel in Filozofia istoriei, evolu- 
tionismul lui Darwin şi Spencer vor impune pe 
primul plan al cercetării muzicologice gindirea istorică, In- 
tr-adevir , ceea ce dă o pondere caracteristică gîndirii isto- 
rice in sistemul său, este afirmaţia sa că grupul sistematic 
al ramurilor muzicologici (teoria, estetica, disciplinele peđa- 
gogice si etnografia muzicală) se întemeiază pe cel al cercetă- 
rii istorice.? Exprimat de c&tre 6. Adler іп mod empiric, а- 
cest aspect poate fi justificat pe o tez& proprie filozofiei 
germane a epocii, Pr. Engels vedea in corelatia i s- 
toricului şi logicului un demers cognitiv, 
ce urmează dialectica particularului şi gene- 
ralu lui. 

Fata de regresul preocupărilor istorice în unele orientări 
din ştiinţa secolului al XX-lea, vom încerca să analizăm în cele 
ce urmează cîteva aspecte ale locului metodei istorice în statu- 
tul actual al muzicologiei. 

In primul rind, amintim un aspect care rezultă din însăşi 
istoria disciplinei gi din constituirea ei ca ştiinţă: caracte- 
rul ei interdisciplinar, prin chier natura o- 
biectului cercetat şi a metodelor adoptate, Este un aspect care 
a obligat cercetarea ştiinţifică, epistemologia ei, încă din 
momentul constituirii ,. la un sistem al ramurilor, 

In al doilea rind, deşi cercetarea istorică în evoluţia dis- 


3.G.A а ler, Umfang, Metaode und Ziel der Musikwissenschaft, 
ins Vierteljahrschrift für Musikwissenschaft , 1, 1885, p.11. 


411. Flore а, Dialectica logicului si istoricului in cunoas- 
terea socială, Bucureşti, 1970, p.43 si игш. 
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ciplinei, о dată cu metoda ei, apare relativ tîrziu, remarcăm 
faptul că încă din momentul constituirii muzicologiei, inter- 
iisciplinaritatea asigură istoriei un rol preponderent, 

In stadiul ei actual, muzicologia este departe de a renun- 
За la structura interdisciplinar&. Dimpotrivă, ea adoptă trep- 
tat noi.discipline apárute la orizontul cunoagterii gtiintifi- 
ce. Unele, ca sociologia muzicii, ец cucerit drept de cetate, 
altele agteaptá sá fie cuprinse in sistem, Prinire acestea, se~ 
miotica gi semantica muzicald,adoptate chiar $n unele mari uni- 
versităţi, lingvistica muzicală şi cibernetica etc. 

Noile ramuri apărute caută să se integreze organic în sis- 
tenul interdisciplinar inițial, cu atît mai mult cu cît disci- 
plinele muzicologice igi împrumută reciproc fie documente ale 
cunoaşterii obiectului, fie metodele de investigaţie, 

Statutul actual ei istoriei muzicii în cadrul muzicologiei 
este dezbătut în acelagi context al interdisciplineritatii. Plu- 
ralitatea se manifestă încă la nivelul conceptiilor diverse e- 
supra matodei istorice, Literatura de specialitate are ín yede- 
re trei concepţii tradiționale asupra metodologiei adoptate de ` 
istoria muzicii: 

1, metoda formal-analiticá 

2. metoda -ermeneutică 

3. metoda documeniar-filologică, 

Dacă prima urmăreşte analiza formei, а construcţiei structurii 
{piesa muzicală privită ca un stadiu al evoluţiei), cea de-a 
doua caută să releve conţinutul de viaţă al acesteia, Ultima, 
filologicá, reflectă originea preocupărilor de istorie muzica- 
18, mei. cu seamă în universităţile germane din secolul trecut, 
Vechile documente muzicale erau totodată mărturii de veche lim- 
bă si literatură, Cei ce le deseifreu analizau latura muzicală 
a documentului în baza metodelor filologice, 

Metoda istorică igi va menține locul favorizat ce à в-а a= 


asigurat atît prin tradiţia gtiingificE si universitară, cit ai 
à *upruü- 


ча 


prin semnificatia ei gnoseologicd deo 
mutul continuu de obiecte si metode 
disel ne poziţii de prim plan. Se 
pre о sintezd в metodelor, resseetiv РЕ 
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chiar de un pluralism epistemologic.? 

Fat& de această coroborere a unor concepţii gi tehnici dii- 
verse, legate de metoda istorică, despre un pluralism al metosde- 
lor se poate vorbi încă mai îndreptăţit la nivelul superior..al 
muzicologiei ca sistem orgenizat de discipline. 

In acest sens,avem in vedere sistemul care organizează rmu- 
zicologia in trei mari domenii, sistem asupra căruia majoriita- 
tea autorilor sînt de acorâ: 1. istori ср 2. вів 5 е ~ 
паї іс; 3,.etnomuzicologic. La acest nivel., 
pluralismul metodelor se manifestă in primul rind în sensul. а- 
plicării acestora concomitent oricărui fenomen muzical ce wr- 
mează a fi cercetat. T 

La un nivel inferior, in interiorul acestor trei domeniii 
ale sistemului, pluralismul metodelor se manifestă atît priin 
colaborări bilaterale, cît şi prin relaţii multi-disciplinasre. 
In toate aceste corelaţii constatăm un loc central ocupat de 
istoria muzicii gi metodele ei faţă de metodele altor disciipli- 
ne ce îi oferă colaborarea, Cîteva teme dezbătute le ultimcele 
congrese internaţionale de muzicologie, ca cele din New-York 
(1961), Ljubljana (1967), Copenhaga (1972) sînt elocvente irn a- 
cest sens: aplicarea metodelor sociale în istoria muzicii ,. ccon- 
tributia etnomuzicologiei în muzicologia istorică, psihologiia 
şi semnificaţia ei pentru istoria muzicii etc. 

0 corelaţie semnificativá pentru statutul actual al metto- 
dei istorice în muzicologie ni se pare cea dintre istoria muuzi- 
cil, estetica muzicală şi sociologia muzicii, Tradiţia poziiti- 
vistă a muzicologiei determinase o incompatibilitate а metorde- 
lor istoriei şi esteticii | Istoria muzicii adopta în aceastiă 
concepţie operele de artă ca obiect de studiu în baza judeczati- 
lor de valoare pe care le-o acorda estetica. Rezulta o disczon- 


5. F r. Blume, Historische Musikforschung in der Ge enwasrt, 
in: Acta musicologica , XL, 1968/1, De 16; vezi ŞI Ach in 
Mihu, ABC-ul investigatiei. sociologice, Cluj, 1971, ip. 1. 
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tinuitate a faptelor istoriei, се nu putea fi rezolvată prin 
mijlocirea esteticii, gtiintá sistematică in concepţia poziti- 
vista. Continuitatea istoriei muzicii nu putea fi realizată 
prin apelul la opera de artă са dat imuabil,fixet o dată pen- 
tru totdeauna în forma creată de compozitor, Şi nici istoria 
formelor şi stilurilor privite în aceeaşi concepţie, са o bio~ 
logie genetică a muzicii, nu o putea face, 

Noi concepţii, поі laturi si noi aspecte ale fenomenului 
mazical vor fi în măsură să depăşească acest impas al muzi- 
cologiei. - 

In lumina concepțiilor ce deschid orizonturi noi cercetš- 
rii, estetica rămîne fidelă istoriei muzicii, Situată pe pozi- 
tii psihologice, gindirea estetică a lui Petre And rei, 
de pildÁ, acordă dimensiunii istorice un rol important: ,Cerce~ 
tarea valorii estetice poate fi făcută din punct de vedere al 
evolutisl intuitiei estetice şi al diferitelor moduri de a con- 
cepe frumosul, atît in trecut cit şi in prezeni"?, Alături de 
‘acest sens istoric, punctul de vedere ,psihologic" al studiului 
valorii estetice şi cel ,critic-normativ®, enunțate de eminentul 
filozof, pot completa perspectiva diacronic& a artei, Idealul 
estetic despre care vorbeşte Petre Andrei in legătură cu crite- 
уіл) critic-normativ poate constitui la rîndul sáu unul din a- 
cei factori care dinamizează creaţia artistică a oamenilor. 
Implicit, 91 organizează epistemologie continuitatea istorică 
a fenomenelor» muzicale, care, altfel, în lipsa acestui ideal, 
ar părea izolate unele de aitele. E un ideal care trebuie înţe- 
les în condiţiile societágii respective. acest punct de vedere 
fiina propriu concepţiei eatetice a filozofului român - de alt- 
Zei un eminent sociolog, In fine, intuiţia estetică despre care 
vorbsa el. ne conduce inspre o categorie care a dezvăluit юбі 
orizonturi muzicologieis receptia muzicii, Aceasta reprezintă ^ 
unul din cele trei momente funciare ontologice ale fenomenului 
musicals creatis ~ interpretaren = parceperea, respectiv recep@ 
ţia de către public. 

Ramura care a adoptat-o în primul vind a Tost sosiologi 
muzioll. Publicul receptor sl artel devine actfel principatul 
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obiect а1 cercetárii восіо1овісе.10 in aceste prime momente, 
istoria muzicii părea a rămîne le studiul creaţiei muzicale,al 
obiectului de artă, cu tot pericolul pozitivist al orientării, 
То scurtă vreme, însă, s-a modificat necesitatea unui schimb re- 
ciproc al obiectului şi metodelor de cercetare. O sociologie a 
creaţiei muzicale gi o istorie a гесерфіеі muzicale au început 
să se impună pe primul pian. Recepţia muzicii a ajuns să con- 
stitule o adevărată modă în context mondial, reflectată prin 
numeroase studii, dizertatii sau chiar cursuri universitare. 

Sociologia muzicii, adoptînă recepţia din diferitele perioa- 
de ale evoluţiei artistice, vine în întâmpinarea cercetării is- 
torice cu justificarea valorii gi semnificației sociale a feno- 
menelor de artă, Și. dacă estetice tradiţională nu acorda valos- 
re tuturor faptelor muzicale pentru că nu toate reprezintă o в-- 
adevărată artă, în schimb, sociologia adoptă in analiza sa toate 
fenomenele muzicale majore sau minore, pentru că toate pot ге- 
flecta un fragment cit de modest din viaţa societăţii, Această 
direcție a colaborării, axată pe receptis muzicelă,marca tendin- 
{а spre o istorie muzicală fără mari maegtri,fără capodopere (pen- 
tru a parafraza o expresie a lui René Wellek), sau, 
cel putin, spre o istorie in care e cuprinsă multitudinea infi- 
nitezimaslá a tuturor faptelor muzicale. Ea avea sá'cuprindá in 
obiectul său 51 categoriile inferioare ale valorilor estetice 
definibile prin noţiunile de diletantism, kitsch etc., ceea се 
secolul al XIX-lea cunoscuse ca „muzică de salon". Este eviden- 
tă valoarea Socialá a acestor categorii muzicale situate în 
subsolul ierarhiei valorilor estetice, Vorbind despre muzica de 
salon, un eminent romancier, Marcel Proust, bun cu- 
noscător al societăţii timpului, spunea: ,Inexistent& pentru 
istoria artei, rolul ei a fost imens în istoria sentimentală a 
BocieiAtilor", 

Sociologia receptiei muzicale aduce pe prim plan notlunes 
de limbaj muzical. De gradul de înţelegere şi eir- 
culatia limbajului unsă opere in asocia tate’ dată depinde másu- 
те in care publicul receptiosează adecvat opera muzicală, Sum 
pus metodei. istorice ә cercetării, limbajul muzical este in mis 


m—————— 
19.5. e y e v, Husiksogiolcciscl 
йде wor Hasicsilssentoneli . 


еттей діннен d Зе.» 
ën iu Jud 
a. 22969 05211. 


EI 


e 


18 
sură să dea o istorie a muzicii. în care, o dată mai mult, s-ar 
evita discontinuitatea despre care vorbeam, Totodntá,si istoria 
limbajului muzical ar deveni o istorie în care capodoperele 
sînt prezente alături de o artă care, degi minoră, reflectă cir 
culatia în mediul social respectiv al unui anumit idiom sonore 
De asemenea, pentru a înţelege semificaţia istorică, socială 
şi estetică a marilor maeştri, este necesară cunoaşterea epoci- 
lor de tranziţie care dezvăluie fenomene complexe, în măsură 
să explice sursele, influenţele, evoluţia limbajului muzical, 
Arta contemporană poate deveni ea însăşi obiect de studiu 
al limbajului artistic supus metodei istorice de cercetare, 0 
paralelă cu literatura relevă un fenomen semnificativ în acest 
sens, şi anume; arta clasică, în sensul larg al termenului,do- 
mină în sălile noastre de concerte sau іп imprimárile pe disc, 
în timp ce arta contemporană intră în sfera de interes a unui 
public restrins de iniţiaţi sau specialişti, In schimb, în via- 
ta literară, asistăm le un fenomen invers; marele public e in- 
teresat în arta contemporană, urmărită prin noile apariţii din 
vitrinele libráriilor, iar operele clasice sînt lăsate pe sea- 
ma specialiştilor filologi sau istorici, 0 ipoteză legată de 
istoria limbajelor e propusă pentru explicarea acestui fenomen: 
evoluţia, poate mai lentă, a limbajului muzical ~ care determi- 
nš o însugire mai tîrzie de către public faţă de evoluţia lim- 
bajului literar, aproape identic cu limbajul comun, deci mai u- 
gor accesibil publicului iubitor de artă. Desigur cá nu poate 
fi vorba decât de una din ipoteze - si încă eliptic formulată =; 
alături de altele, menite s& explice diverse deosebiri in doe. 
materialul. si continutul literaturii gi muzicii. 

. In epoca noastră, interdisciplinaritatea muzicologiei este 
afirmatá prin intermediul unor conceptii gnoseologice gi epis- 
temologice a căror consecvență ştiinţifică asigură metodei is- 
torice o amplă aplicabilitate şi o accentuată eficienţă creatoa- 
re. Este crearea unor noi ramuri, ce au ajuns să cucerească о a~ 
cută actualitate; istoria socială a muzicii se numără printre a- 
cestea, alături de o estetică socială a muzicii (J acques 
Chaille pH. Fără aplicarea metodei istorice si a facto- 
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rului axiologie in sociologie, nu s-ar fi putut ajunge la a- 
ceste momente avansate ale evolutiei ştiinţei. bd 

La rindul lor, disciplinele sistematice, prin demersul lor 
structural sincronic, continuă să fie considerate ca puncte de 
вргіјіп ale celor istorice, ca unele ce furnizează materialul 
teoretic al acestora. Ele opresc doar pentru cîteva momente în 
loc istoria, dacă putem relua o idee a lui Jean Paul 
Sartre, pentru a se situa apoi în alinierea paralelă cu 
cele istorice. 

Etnologia muzicală, disciplină sistematică odinioară, devi- 
ne ~ în gândirea unor autori contemporani. ~ disciplină istori- 
că, E un punct de vedere adoptat gi de muzicologia poloneză 
sau sovietică, analog cu concepţia prezentă în istoria повв- 
tră literară gi. muzicală, In scrierile de această natură ale 
muzicologilor români (G, Breazul, Ze Vancea, Re 
Ghircoiagiu, P Brâncuşi, 0. 1, Cosma 
etc., redactată in această ordine cronologică), epocile anteri- 
oare culturii moderne sînt ilustrate in mod eficient prin do~ 
cumentele de sursă folclorică, 

Depágind gi biruind impasul epistemologic ce ameninţă ase 
tázi muzicologia europeană printr-un neopozitivism acerb, ав- 
pru combătut de înşişi marii muzicologi apusenil?, ştiinţa 
muzicală marxistă se impune pe plan mondial prin valorile mul- 
tiple cuprinse organic într-o viziune ştiinţifică unitară, Ea 
se afirmă astfel cu hot&rire printre ramurile de frunte ale 
cunoaşterii omului si societăţii, a culturii gi vieţii spiri- 
tuale. 


Le musicologie et la méthode historique 


Romeo Ghircoiasiu 


Résumé 


Les premiers travaux d'histoire de 1а musique écrits par 
Prints, Bowdelot, Hawkins, Martini, Forkel à i'époque des lu- 
mières contribueront au développement des disciplines socio- à 
humaniates de le musicologie. Aux cõtég de l'histoire vont 
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s'imposer donc des contributions a'éthnographie (D.Cantemir) ou 
atesthétique (Baumgarten). Dës le moment de sa constitution en 
tant que science (1885), la musicologie apparaît comme un вув- 
time interdisciplinaire, ой l'histoire de la musique est le 
fonüement des disciplines systématiques. 

Au XX-e siécle, ia recherche interdisciplinaire se fait sen- 
tir ausgi, bien dans l'étude de l'objet de la musicologie qu'au 
niveau des méthodes par le pluralisme ou par la synthése de ces 
disciplines. La collaboration entre l'histoire, l'esthétique 
et la sociologie se manifeste par l'étude de la réception dela 
musique ou par celle du langage musical. Dépassant ie positi- 
visme et le néopositivisme, la musicologie contemporaine tend 
vera l'étude comprehensive du phénomène musical. 


Musikologie und geschichiliche Methode 


Romeo Ghircoiagiu 


Zusammenfassung 


Die ersten musikgeschichlichen Abhandlungen von Printz 
Bourdelot, Hawkins, Martini, Forkel im Zeitalter der AufklB- 
rung haben zur Entwicklung der gesellschaftlich-humanistischen 
Disziplinen der Musikwissenschafi beigetragen. Neben der Ge~ 
schichte behaupteten sich Beitrăge liber Ethnographie (D.Cante- 
mir) oder Xsthetik (Baumgarten). Bereits seit ihrer Begründung 
als Wissenschaft (1885) erscheint die Musikwissenschaft als 

ein interdisziplin#res System іп welchem die Musikgeschichte 
die Basis der systematischen Disziplinen darstellt. 

Im XX, Jahrhundert Suesert sich die interdisziplin&re For- 
schung sowohl im Studium des musikwissenschaftlichen Gegen- 
atandes als auch auf dem Gebiet der Methoden durch deren Piura- 
lismus oder Synthese. Das Zusammenwirken von Geschichte, Xsthe- 
tik und Gesellschaftswissenschaft Sussert sich im Studium der 
Musikrezeption oder der Musiksprache. Über den Positivismus unà 
Neopositivismus hinaus strebt die zeitgenössische Musikwissen- 
Schaft das verstehende Studium der musikalischen Phänomenologie 
аль ; 


Musicology and the historical method 


Romeo Ghírcoiagiu 


Summary 


The first works of the history. of music written by Printz, 
Bourdelot, Hawkins, Martini, Forkel in the Enlightenment epoch, 
will contribute to the development of the socio-humanistic dis- 
ciplines of musicology. Thus, together with history contribu- 
tions of ethnography (D.Cantemir) or aesthetics (Baumgarten) 
will assert themselves. Ever since the moment of musicology 
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constituting itself ав a science (1885), it appears as en in- 
terdisciplinary system, in which the history of music is the 
basis of the systematic disciplines. 

In the 20-th century, the interdisciplinary research mani- 
fests itself both in the study of the object of musicology as 
well вв at the level of the methods, through their pluralism 
or synthesis. The collaboration between history, aesthetics and 
sociology manifest through the study of music reception or that 
one of the musical language. Surpassing positivism and neoposi- 
tivism, contemporary musicology tends towards ihe comprehensive 
study of the musical phenomenon. 
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COORDONATE ALE PUBLICULUI MUZICAL ROMÂNESC CONTEMPORAN - 


Mircea Bejinariu 


In condiţiile înfloririi fără precedent a vieţii muzicale 
gi, în general, a celei cultural-spirituale, la care partici- 
păm în anii noştri, muzicologia devine o ştiinţă tot mai impor- 
tentă. Ea propune studierea artei prin ştiinţă, a artei prin 
om şi - de ce nu? - а omului prin artă. In această din urmă o- 
rientere vedem superioritatea muzicologiei şi a altor discipli- 
ne umaniste faţă de mulţimea ştiinţelor care, în dezvoltarea 
lor, ne propun о perspectivă a dezumanizării naturii, vieţii gi 
chiar a artei. 

Lucrarea de faţă tratează aspecte ale publicului muzical 
românesc de după Eliberare, insistind asupra trăsăturilor şi ca- 
tegoriilor sale şi lăsînd la o parte probleme ca: gustul si educa- 
ţia muzicală, aspectele metodologice, istoricul şi etapele stu- 
dierii publicului ş.a., care ar pretinde dimensiuni mai ample. 

[Relaţiile ce se pot stabili între muzică, pe de o parte, şi 
om sau colectivitate, pe de alia, sînt diverse gi complexe. Un 
singur exemplu: в-а spus că „opera de artă (...) se poate a- 
dress direct doar conştiinţei individuale a publicului, şi abia 
prin aceasta, conştiinţei lui sociale". Se impune deci necesi- 
tatea cultivării interioare, alături de сеа ,exterioará" (gcoa- 
18, mediu etc.), pentru a avea un public receptiv, instruit. 

Ce este ins& publicul? In acceptiunea noastrá, publicul mu- 
zical este constituit din totalitatea persoanelor neprofesio- 
niste care ia contact, sub o formă sau alta, cu o operă muzica- 
18. Profesionigtii nu fac parte din public decit ca persoane, 
pentru că, pe de o parte, numărul lor este restrins gi, pe de 
alta, pregătirea gi scopu: ile urmărite diferă faţă de melomani + 


1.4. Rădulescu, Ride Aristofan, plînge Horaţiu, Ed. Al- 
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Desigur, tindem spre o apropiere cit mai reciproc avantajoasă 
între profeslonigti şi public, fenomen а cărui evoluţie o Sein 
tăm cu bucurie la noi $n perë. 

Ceea ce deosebeşte publicul muzical de alte categorii de pu- 
blic, сы саге se poate interfera sau nu, este caracterul yolun- 
tar, intenţionat, şi stares do spirit austeră care caracterizea~ 
ză pe melomani". De asemenea, „trebuie să fie vorba de oameni 
sensibili, care formează un colectiv si reacţionează ca un co- 
lective? ° 

Ipostazele in care poste avea loc contactul cu opera muzi- 
cală, pot fi diferite: concert, suditie ~ individuală ori colec- 
tivă, ра viu seu printr-un aparat ~, citirea partiturii, сізі- 
rea la plan, execuţia instrumentală sau vocală (individueld,co- 

‘lectivS}. Gonditiile în care ge ascultă pot diferi in functie 
de: venitul bünesc, locuinţă, aparate gi instrumente, sex, ше- 
diu de viaţă, deprinderi de loisir, vîrstă, ocupaţie, nivel de 
instruire, programul zilnic, aispozijie psiho-fizick geaomod. 
CercetMtori ai publicului muzical de concert au stsbllit o ge- 
rie impresionantă de factori care influenţează ascult&torul, în- 
cepind cu locul pe care stă gi terminînd cu preţurile de intra- 
past Aceste ipostaza, condiţii si facturi determină caracteris- 
tioile, psihologia si categoriile publicului muzical, probleme 
pe cars le vom trata în decursul lucrării, i 

Publicul muzical de astăzi prezintă aspecte specifice, noi. 
Am considerat necesar să ne oprim le trei dintre acestea, Astăzi, 
arată un colaborator al Buciclopedies „Roland Manuel®, muzica 
mu gervegte la nimic?, dar în schimb „costă foarte scump”. A- 
preciind spiritul tipico francez al observatjiei, о vom completa, 
menţionîni că, într-adevăr, funcţionalitatea muzicii в-а res- 
tring în raport cu trecutul, sau, ca să fim optimişti, se trans- 
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formă rapid în ansamblul complex de fenomene ce definesc Socie- 
tatea gå spiritualitatea de azi. à doua întrebare о sugerează 
comparatia trecut-prezent ficut de Ho Engel. Autorul ara- 
tH ой, dacă în trecut muzica avea un caracter eminamente Sociei, 
astăzi ea are un caracter de areprezentare®”. Desigur, genera- 
"Mizaré8, ca orice generalizare, este doar în linii mari vala- 
bilă, Referitor la caracterul de areprezentare”® al muzicii de 
821, noi тейеш $n aceasta una din cauzele preferintei contempo- 
ranilor nogiri faţă de genuri. in general exterloare, pentru 
concert (=reprezentare), Spectacol, virtuozitate, „pozăn еўс.$ 
este, repetim, doar una din cauze, A treia problemă este mai 
complexă gi depinde în primul rind де mediu, în toate &cceptiu- 
nile sale, Ideea, valabilă gi pentru muzică, este următoarea 
sABtÉzi, după Adorn о, toţi. vorbesc de «consum» s de сопвц- 
mul artei, gi al degradării contemporane şi inevitabile a шева- 
jului*', Soluţionarea acestei chestiuni o vedem, deocamdată cel 
puţin, dificilă gi ae durată, 

Revenind la problemele generale ale publicului, considerăm 
necesar să mention£m dintre caracteristicile sale următoarele: 
nu este omogen, не află în continuă dezvoltare, devine din ce 
ы in ce mai numeros, este interconditionat pe de o parte faţă de 
muzică, pe de alta faţă de întregul sistem socio-cultural. Din- 
tre aceste insugiri ne vom referi la prima, са ordine şi ca im- 
portanță, cos denumit unanim astratificaze®, ~~~ : 
Mi r беа сҮ об 1 са n а arată că „acest public general 
cate constitult(...) dintro multitudine de «publicuri? concrete, 
cu sfere mai mult sau msi putin întinse, dar adesea inl&utuite, 
partial suprapuse, intrepStrunse. Dacă urmărim structurile gi 
Siratificürile ce se prodno în rîndurile publicului in functie 
Че genu], muzicii ascultate, vom constata ой în realităţile 
noastre actuale gi prosedind de la mare ёрге restrins, exiată 
un foarte larg pubiic de muzică populară (X) sh unui aproape 
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tot atît de larg de muzică üistrectivi (II), un public al mu- 
zicii de dang (ІШІ) (...) gi unul al muzicii de mase (IV), 
există publicul muzicii şi teatrului de estradă (V), ca gi pu- 
blicul operetei (VI), publicul operei (VII) gi publicul sim- 
fonicelor (VIII) spre a încheia cu publicul muzicii de came- 
ră (ІХ). (C...) | ` i 

Dar clasificarea dup& genul muzicii este numai una din cle- 
gificările posibile. Ea ar putea fi înlocuită sau combinată cu 
cea după locul receptárii: există un public care ascultă muzi~ 
ca în casă; altul care ве deplasează în sala de concert, gi 
altul care nu devine consumator de muzică decît în mediu pu- 
blic: loc de muncă, local de petrecere sau de alimentaţie eto, 
(cos) O altă distincţie se poate face între publicul interesat 
să asculte anumite opere muzicale şi publicul unui anumit in- 
terpret sau colectiv de interpretare. (...) і 

Este де retinut cá oricare clasificere am adopta, nici una 
din categoriile de public la care пе-аш referit nu are limite 
precise, mobilitatea publicului $nregistríndu-se oscilant în- 
tre diverse genuri, epoci gi curente gi chiar între diverse 
valori. Este o adevărată pluri-valentá a ascultătorului, care 
poate fi, concomitent sau succesiv, interesat în receptarea gi 
a muzicii simfonice gi a celei de dans, sau totodată a celei de 
operă, a celei distractive sau de mase etc. Există totuşi şi o 
categorie de ascultători foarte restrânsă, constituită din cei 
care pot pretui în egală măsură muzica de valoare, propusă fie- 
căreia dintre aceste colectivităţi structurate după genul muzi- 
cii, locul audierii, mijlocul receptárii eto. 98. 4 

Desigur, ezistă gi alte criterii de clasificare a publicu~ 
lui. Un exemplu - clasificarea după sex; astfel, femelle se in- 
teregează in genergl mai mult de carte, de spectacol gi de mu- 
zică decît bărbaţii, observaţia părîndu-ni-se importantă. 

E О altă clasificare posibilă, după patru criterii, este pro- 

pusă de H.Engel, gi anume,o categorisire a ascult&torilor dupa: 
a) genuri gi epoci; b) după educaţie; с) după poziţie socială; 
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a) după vîrstă. Este, însă, valabilă şi aici observaţia cá li- 
mitele nu sînt precise. 

In ceea ce ne priveşte, шаі propunem două criterii de cle- 
sificare. Primul se referă la raportul modă - valoare ~ publice 
Întrucât subiectul ar putea umple paginile unui întreg volum, 
vom observa doar că diferitele ,tipuri" de valoare (tehnică, 
expresivă, de conţinut, de noutate) igi au, în linii mari, „pu~ 
blieurile" gi durata lor diferite, A doua categorisire a noas- 
га cuprinde: 1) amatorii (primii ca importanţă, fiindcă se a- 
propie şi se interferează cu profesionigtii); 2) ascultătorii 
(primii. ca întindere, varietate, mobilitate); 3) persoane ,in- 
formate" muzical, dar nu ascultători: anumiţi elevi, cititori 
de muzicologie sau de periodice specializate ori generale, cei 
cu o cultură prea generală şi, în sfîrşit, 4) ,afonii® ~ oameni 
care nu ascultă muzică sau sînt chiar ostili ei. Am făcut aceas- 

! tá delimitare gi аш considerat necesar să о prezentám, pentru 
că între clasele ei nu au loc interferenţe gi nu se manifestă 
mobilitate, ca la alte clasificări. 

О clasificare oarecum ,binará" ne propune Jacqueline 
de Clerc а, cere constatăt „concertul este preferat altor 
«média> din cauza plenitudinii sonore pe care о оѓег&"10,Репопе- 
nul este determinat in bund parte de factorii care ilustreazá 
funcțiunea de comunicare socială a muzicii, Or, muzica are gi 
o functie mai intimÉ sau chiar de monolog - dacă considerăm о 
identificare totală cu mesajul primit. Această separare in două, 
de natură psiho-socială, o considerăm justă dar transformabilá 
în lumina evoluţiei ,consumului" muzical-cultural. 

hWilhelm PFurtwüngler gásegte trei catego- 
rii: „Їп primul rind acela pe care 11 numeam pind acum «promo- 
torul artei noi» gi căruia $i voi spune yolitional; apoi acela 
care priveşte lucrurile mai în adincime gi care se aflš deasu- 
pra contradictiilor - pe acesta 11 voi numi cunoscátor; in sfir- 
git, acela care percepe muzica absolut genin, ca un sentiment 
olar gi căruia 11 voi spune gensibil. (...) Desigur, rareori 

9.8. B n ge 1, op.oit., loc.cit. 
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intilnegti în formă pură aceste trei tipuri, In realitate tn» 
tilnim de cele mai multe ori tipuri miztenii, 
in fine, mai recent, AM o 1 е в distinge ascultătorii 
izolaţi în trei categorii, in funcţie de distanţa lor faţă de 
aparatul. de radion??, Autorul distinge trei tipuri de asculta 
ге (в.п.) la radio. Primul tip $1 reprezintă ascultarea selec- 
tivă, cînd „atenţie ascultătorului ~ în afară de ocupaţia ge- 
cundară ~ este acaparată de muzică. Aceasta este situaţia ide~ 
alănld, Al doilea tip de ascultare este „Сеа de embianţă*,în 
cadrul căruia ascult&torul „absoarbe (7) in шой pasiv acest 
megaj"l « Al treilea tip de ascultător este cel aBelectiv^, 
care ,invirtegte butonul căutînd ceva care să-i reţină aten- 
tiarl, Cu ultimele criterii de clasificare аш pátruns de fapt 
fin marea problematicá a psihologiei publicului muzical, temă 
din care vom mai menţiona cîteva repere de discuţie, 
à Într-un articol din Sciences de l'art, Moles aratá cá, in 
| privinta consumului de artă, problema devine din calitativá, 
cantitativă. Societatea consumă noutate, dar această noţiune 
e supusă în permanenţă uzurii, Problema noutăţii se pune şi 
în privinţa descoperirii lucrurilor uitate, care, astfel, pri- 
mesc titlul de „noutate, Noi considerim că problema nu este 
nouă în esenţă, ci doar prin dimensiunile gi formele pe care 
le capătă (de exemplu, Renaşterea, ca epocă, sau alte пгепаз- 
teri", са tendinte). In acest sens, atenţia constantă si сгев- 
cind& pe care o асогай o bună parte a publicului nostru muzi- 
cal operelor preclasice credem c& nu este un fenomen superfi- 
cial, сі, în egală măsură, rezultatul educaţiei, al „căutării 
„ noului", precum şi al interesului alimentat de o informare 
multilaterală, . 
Referitor la un alt aspect al psihosociologiei publicului 
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~ de fapt un ideal, gi anume acela al unui public cit mai cul- 
tivat =, cu cit publicul e mai Bpecializat si mai instruit,cu 
atit actul receptárii se exercită la nivelul superior, de 
„Creaţie“, gi „си atît scade importanța «conâiionării » ,Cres- 
cînd în schimb ponderea opțiunii libere, a Belecţiei între di- 
verse alternatives ° 

f Citasem anterior pe W.Furtwüngler, care arată că publicul 
trebuie să fie format din „oameni sensibili, care formeazá un 
colectiv gi reacţionează ca un colectiv". Acelaşi autor con- 
Statá cit de neregite, chiar stupide" pot fi párerile unor in- 
Qivizi izolati gi cit de »consecventá" gi ,inteligentá" este 
comportarea aceluiagi public luat in totalitatea іші,17 Ассер- 
tind integral observatiile marelui artist, nu vom putea fi,in 
consecinţă, de acoră cu aprecierea făcută de A.Moles privind 
publicul: „mai mult sau mai puţin larg si mai ales imperso- 
nal”? + Publicul nu este impersonal decît sub aspect cantita- 
tiv, exterior, gi nu sub raportul trăirii estetice, individua- 
18 şi colectivă in egală măsură. Mai mult chiar, arată Heinz 


Becker, cu cit numărul ascult&tcrilor este mai шаге,-сц 
“atît judecata publicului este de durată (şi, deducem, de pro- 


funzime - n.n.) mai mare gi de obiectivitate mai accentuatà!?, 
Una din trăsăturile noului ascultător este profunda sa refle- 
xivitate, caracteristică Geterminatá de viate tot mai rationa- 
18 a lumii civilizate. Această ,rationalizare" a vietii.a de- 
terminat însă gi căutarea opusului, a trăirii directe, simul- 
tan personală gi colectivă, „extatică gi adoratoare uneori 
(ne referin în special 1а muzica uşoară) . 

În aceste conditii, ne întrebăm unde este publicul de mij- 
loc, echilibrat, constant, cu o tradiţie modernă solid&, pu- 
blic care realizează şi în percepţie sinteza senzorial -afectiv- 
întelectual, caracteristică operei. muzicale? Desigur, avem cu 
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toţii încredere in exigenta gi bunul simţ al publicului; căci 
dacă noutatea prea neobişnuită а exprimării poate uneori ţine 
temporar la distanţă pe ascultător, platitudinea, simplismul 
gi atîngăcia $1 îndepărtează іп mod iremediabil. 

[ Musica, începână. su Orfeu gi chiar mai înainte, в însoţit 
din totdeauna viata acestor meleaguri, La început, toti oame- 
nii ereu egali, Egali în fate lui Zamolxe ~ вац а cui? ~, egali 
în faţa legilor, în faţa muzicii, A urmat diferenţierea in ,pu- 
blicuri* dar ва în concepția de astăzi, pentru cá la noi, bala- 
da, de exemplu,,8e zicea" şi la curţile domnilor, şi la cele box 
leregti, în tirguri gi în mediile sitegti, deci era un element 
unificator, caracter pe care muzica din fara noastră gi 1-а 
pástrat in general gi, in zilele culturii nol gi a mass-media, 
gi-l recapătă, Dar, totodat&, au apărut in decursul veacurilor 
genuri cum ar fi cintecele sclavilor, cintecele de haiducie, 
cintecele revolugionare, care au servit, іп general, unei sin- 
gure clase sau pături în lupta ва pentru dreptate gi afirmare 
sociali. Aceste genuri au avut gi şi-au păstrat mereu vigoarea 
gi eficienţa. 

Publicul genurilor рорцізге-а fost întotdeauna foarte amplu 
gi stabil, El este baza foxmării publicului nou (ne referim la 
generaţiile mature şi vârstnice), Publicul muzicii culte а fost 
însă pînă іп 1944 „prea restrins, pres márunt gi адевеогі prea 
lipsit de interesn20, Domeniile preferate, populare, au fost 
deci, în funcţie de cauze Social-istorice: folclorul (rural ,ur- 
ban, muncitoresc), genul coral, genul muzical-drsmatic, diver- 
tismentul. 

| Une din tendintele publicului contemporan - gi nu numai con- 
temporan, ci incepind din secolul al XIX-lea ~ este snobismul, 
aspect pe care cercetátorul polonez тРая 1 6 W 8 k 1 11 cali- 
fick drept Quriag" ^ . Penomenul aste restríns la noi, totuşi a- 
tragem atenţia asupra pericolului pe care difuzarea gi consumul 
prin mass-media l-ar reprezenta, prin superficialitatea sau ів» 
gultura unora = virtual, a multora - dintro difuzoril seu consu- 


20.6.8 геа zu l; Beträg Саед, Ed Serimul ponünese, raise 
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mntorii de muzică. O a doua problem&: „există încă o tempora- 
ră contradicţie între menirea socială complexă а ertei. în so- 
cietatea noastră, ре de o parte, şi capacitatea unei mari părţi 
a publicului de a recepta adecvat din punct de vedere estetic 
unele din operele cele mai reprezentative ale creaţiei Соз») 
contemporane, pe de alta", Rezolvarea acestor probleme cere 
nu numai o raportare la factorii socio-culturali, ci primeşte 
şi un caracter politic, fiind vorba de une din laturile de ba- 
ză ale vieţii noastre sociale. 

Avem оп public muzical receptiv, instruit, variat, larg, 
în continuă evoluţie, Publicul nostru preferă calitatea, care 
poate fi prioritară faţă de alte criterii, Obiecţiile pe care 
le putem aduce publicului sint de ordin general. De exemplut 
la поі se ascultă mult, uneori poate prea mult. Indreptarea a= 
cestei deprinderi gregite revine factorilor educationali. 
Revenind la împărţirea propusă în prima parie, адісі: ama- 
tori, ascultători, ,informati", afoni, menţionăm cá amatoris- 
mul, ca cea mai importantă formă de contact neprofesionist cu 
muzica; are în tara noastră următoarele trăsături: continuator 
al unei meri tradiții, caracter mobilizator (muzical, cultural, 
uman), numár de practicanti mereu sporit; cuprinde toate с1аве- 
le şi păturile “sociale, încurajează dezvoltarea. personalității 
umane sub diferite aspecte, contribuie la dezvoltarea în spe- 
cial a folclorului şi a artei interpretative, are deci o mare 
importanță umană, social-educativă şi cultural-ertisticá, nagio~ 
nălă şi internaţională. А treia categorie, cea a oamenilor nin- 
formaţi", pare a avea vechi rădăcini in istorie. Incă Ar is- 
= о $ e i citează părerea conform căreia copiii trebuie să în- 
‘vege atita muzică oit éste necesară pentru a fi ,critici inte- 
ligenţin“ РЭ dar nu atît de multă cît să-i distreze pe ceilalti. 
Concepţia se regăseşte, din păcate, şi astăzi, dar ea trebuie 
hotărît combătută pe toate căile, 
Am citat ierarhizarea in care publicul muzicii populare o- 
cupă primul loc. Expliontia acestei majorităţi o putem găsi în 
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ceea ce o recentă lucrare numeşte qQzurelismul milenar al con- 
ştiinţei poporului nostrus? ^, Da co me găseşte însă muzica de 
cameră pe ultimul loc? Ne piace вй fugim de interlorizare, de 
concentrare gi profunzime? : 

Trecind peste alte cetegorisiri, lerarhii, cifre, foarte e- 
dificatoare de altfel, vom cita rezultatele unei anchete efec- 
tuate la o gcoală profesionalë din Bucureşti, privind ierarhia 
preferințelor, iată cifreles pentru operă ~ 2; pentru concert 
simfonie ~ 0% pentru teatru = 10; pentru film ~ 5625, Da, fil- 
mul, teatrul sînt erts mai accesibile, mai directe, exterior 
mai complete. Totugi, considerind semnificative aceste date, 

ЕЕ muzicienii, пе întrebăms care este aportul profesorilor 
de muzică în această direcție? 
— "nu ceea ce priveşte muzica aga-numith aEront, cltim o inte- 
vesantă observatie босісісдісі: Multi subiecti nu au niei un 
interes pentru muzica gravă,dar o rogpectá. Nu о refuzü, dar 
nu o pot înțelege”? « © problemă important& sate cen a raportu- 
101 dintre această muzică şi tinerii secolului nostrn evoluat 
dar zbuciumat. Părerea noastră este că lipsa reală de interes 
a publicului, tînăr faţă de muzica „graa va fi depăşită mai de=- 
vreme зац mai, tîrziu, pentru cá muzica serioasă constituie una 
din marile permanente, ре care tineretul 18-8 căutat din %0%- 
deauns. š : 

Mass-media constituie o problemă $n sine. Ne vom referi 
doar la publicul nostru gi doar la muzică; pentru celelalte ase 
pecte trimitem la remarcabiiele lucrări ale naor colective,sle 
luu Pevel Campeanu, Traian Herseni ai 
81111, 

Trim într-o civilizaţie vizuală; este epoca televiziunii 
Or, cunosgteres exclusiv vizuală este exterioară, superficialh, 


24.7.6 a 7 tianu; pr geltice in SD ai, apti iuslhta- 
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Prima a fost, isioric-evolutiv, cunoagterea auâitivă, Cunoas- 
terea lumii este in primul rind sonorá. Ga urmare,o mare pro- 
blem& a viitorului va fi păstrarea gi dezvoltarea cunoaşterii 
auditive, însoţită de gindirea gi imaginaţie interioară?7, Pe 
de altă parte, mass-media nu pot forma o cultură, ele o pot 
doar completa. Este necesară o utilizare corectă a mijloacelor 
mass-media, în faţa cărora omul este încă nepregătite 

Şi publicul românesc al mass-media are o istorie a sa, е 
ӛгер%, scurtă, adică începînd de prin primele decenii ale ge 
colului, Pînă aproximativ in 1954, se ,consuma" multă muzică 
difuzată prin plăcile de patefon gi prin radio. Infiintarea 
in 1955.a postului de televiziune gi in 1956 a fabricii produ- 
cătoare de aparate TV a dus la cregierea unui public foarte 
amplu, nemeiintilnit de cuprinzător gi divers, care constitu- 
ie majoritatea publicului muzical. 

Publicul mass-media are anumite caraecteristici: „о masă e- 
normá de oameni, diseminati pe un teritoriu foarte intins,care 
nu ве cunosc între ei gi nu se intereseazá unul de altul, re- 
ceptioneaz& concomitent exact acelaşi mesaj prin mijlocirea a- 
celuiasi canal”? е Alte caracteristicis „limita coborîtă (...) 
a fuziunii individualitátilor", „un corp imperceptibil, dar 
rea1n29, care definesc o categorie apecifică din punct de ve- 
dere sociologic. Desigur, am putea obiecta definitiilor de mai 
Sus nementionarea unor trăsături unificetoare, de exemplu fap- 
tul că indivizii. care alcătuiesc masa sînt legati prin interes, 
prin locul de receptare şi prin alti factori care-i unesc în- 
tr-o comunitate gi nu într-o sună. 

8-а врив că, datorită mass-media, „nu publicul vine spre 
artă, ci arta spre public®?°, Observaţie ni se pare exterioa- 
ză, pentru că nimeni nu poate forţa publicul să asculte muzica, 
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dacă nu vrea aceasta. Rolul unur Zectori cas obignuinga de a 
asculta radioul sau televizorul, plictiseala, lipsa de altceva 
mai bun, influența altor persoane, anumite situații - care pot 
justifica afirmatia cš ,arta vine spre public" - este secundar, 
pentru cá aceştia nu ішріісі premisele fundamentale ale audie- 
тїї, care sînt necesitatea interioară (uneori sub formă de in- 
teres), formaţia, mediul etc. Un alt aspects nevoia spirituală, 
baza fenomenului audiţiei muzicale, se degradează sub influenţa 
dezavantajelor anterior schitate în plăcere sau, mai mult chiar, 
în simplă curiozitate („puternic influenţată de criterii extra~ 
estetice"?l), 0 problemă specifică relaţiei public ~ mass-media 
este concesia, considerată „în acelaşi timp obiectiv-necesará 
şi periculoasăn22, Deci, tot publicul este cel care hotărăşte! 
Revenind, „comunicarea artistică trebuie să-şi atragă publicul 
în momentul gi în locul de obicei cel mai putin favorabil actu- 


. lui de receptare artistică, Condiţia spaţială cea mai ráspindi- 


tă e locuinţa personală, condiţia temporală: timpul destinat deg- 
tinderii. Ambele aceste coordonate predispun la lipsă йе concen- 
trare (...). Aceste condiţii favorizează inclinatia publicului 
de la radio gi televiziune spre divertismente de diferite genuri, 
înclinaţie reflectată gi în programele de ешівіцпе"22, Sustinem 
părerea că nu aceasta este cauza anumitor preferinţe gi cá nu 
condiţiile descrise favorizează lipsa de concentrare, Argumen- 
tul nostru este evoluţia istorică a genului cameral, care, în 
conditii asemănătoare, şi-a păstrat seriozitatea şi profunzimea, 
Cauzele unor preferinţe sind deci altele; ele se găsesc în omul, 
în societatea gi in-mediul atît de specifice ale secolului nos- 
tru. | 

In сееа ce privegte viitorul, formulšm unele din idealurile 
noastre gi cîteva întrebări privind evoluţia publicului muzicale 
Idealuri: 1) o cultură muzicală de cel mai înalt nivel, a mase- 
lor celor mai largi; 2) unitatea concepţiilor estetice ale crea- 


21.1.Равсаа і; — între stiință si artă, Ed.Albatros, 
Bucureşti, 1971, pe 


325 Ж = dM Op.cit., p.23. 
33. Idem, p.223. 


35 
*orilor gi publicului; 3) formarea unui cit mai amplu public 
care SÉ caute valoarea, gi nu numai inir-un gen, ci in toate; 
4) transformarea publicului dintr-o mas& intr-o comunitate,aga 
cum a reuşit să facă, de exemplu, televizarea primei aseleni- 
280124, Intrebiriz Care este viitorul celorlalte forme, diferi- 
te de mass-media, de ascultare e muzicii? Va influenţa sau va 
Sugruma mass-media dezvoltarea acestora? Ascultind prea multă 
muzică, gi de multe ori in mod necontrolat gi in conditii nefa- 
vorabile actului estetic, nu igi va pierde această nobilă artă 
funcțiunea Bocialá tradiţională si se va schimba total sau 
chiar va muri? 

Dar pentru a reveni astăzi şi aici, gi pentru a incheia,vom 
repeta ideea necesităţii unei cit mai ample cercetări a publi. 
cului muzical - o cercetare vie. FiindcÉ publicul muzical este, 
el însuşi, un organiam viu, pe care toţi avem datoria de а-1 
cunoaşte gi îndruma. 


Mircea Bejinariu 


Réauné 


Le travail traite des aspects de lfauditoire musical rou- 
mein: traits spécifiques, catégories, aspects généraux - contem- 
porains. 

. L'auteur s'arrête d'abord sur les particularités historiques 
et actuelles du public, certaines typologies (M.Voicana, H,Engel, 
Jode Clercq, W.Furtwüngler, А.Мо1ев), questions psycho-sociolo- 
giques, tout en soulignant la complexité du thème en question. 

. Tout en faisant des considérations sur la qualité du public, 
l'auteur retrace un tableau historique sur la réception de l'art 
des Bons en Roumanie; il relbve aussi certains aspects criti- 
quables (snobisme, manque de culture, excès quantitatifs). L'a- 
mateurisme est considéré comme la plus importante forme де con- 
tact non professionnel avec la musique. On analyses la hiérarchie 
des préféranoes des genres chez l'auditoire. 

On analyse ü'une maniére critique certains cétés de la rócep- 
tion par le mass-media, Liauteur énonce quelques  desíderata 
musicaux-éducatifs et met en discussion den problèmes concer- 
nant ume recherche de perspective. 


suwakuna ap та 
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Parameter des heutigen rumänischen Musikpublikums 


Mircea Bejinariu 


Zusammenfassung 


Die Arbeit behandelt einige Aspekte des rumănischen Audi- 
toriums: spezifische Merkmale, Kategorien, allgemeine zeitge- 
пбввівспе Aspekte. In den ersten Abs&tzen werden, aus ge- 
schichtlicher und gegenwürtiger Sicht, die Eingentümlichkei- 
ten des Publikums geschildert, bestimmte Typologien festge- 
stellt (M.Voicana, H.Engel, J.de Clercq, W.Furtwüngler, А.Мо- 
les), psycho-soziologische Fragen erörtert, wobei die Komple- 
xitBt des dargestellten Themas unterstrichen wird. Der Ver- 
fasser schildert den Werdegang der Rezeption der Tonkunst in 
Rumänien. Es werden die QualitHten des Publikums bewertet, 
aber gleichzeitig auch kritische Aspekte dargestellt (der 
Snobismus, der Mangel an musikalischer Bildung, die quantite- 
tiven Exzesse). Die liebhabermăssige Besch&ftigung mit Musik 
wird als die bedeutendste nichtprofessionelle Form des Коп- 
taktes mit Musik betrachtet. Der Verfasser analysiert die 
Hierarchie der Gattungen, die vom Publikum bevorzugt werden. 
Einige Aspekte der Rezeption durch die Mass-media werden kri- 
tisch bewertet und Desiderate in bezug auf die Musikerziehung 
formuliert. Abschliessend werden Fragen der zuklinftigen For- 
Schung aufgeworfen. 


Co-ordinates cf the Romanian contemporary musical audience 


Mircea Bejinariu 


Summary 


The work deals with some aspects of the Romanian musical 
audience such as: specific features, categories, general-con~ 
temporary aspects. 

The first paragraphs present historical and nowadays pecu- 
liarites of the public, certain typologies (М.Үоісапа, H.En- 
gel, Jede Clercg, W.Furtwüngler, А.Мо1ев), psychosociological 
problems; the complexity of the discussed topics is under- 
lined as well. 

The work presents a history of recepting the sonorous art 
in Romania. Appreciating the qualities of the public, the pa- 
per brings into relief somecriticizable aspects (snobbery,lack 
of culture, quantitative excesses). Amateurship is regarded as 
the most important form of unprofessional contact with music. 
The hierarchy of the genuistic preferences of the public is 
analysed as well. dd 

Several sides of receptioning through mass-media are cri- 
tically analysed. The author formulates musical-educational 
requierements and raises some problems concerning perspective 
research. 
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DILEMA UNEI DEFINITII: CONCEPTUL DE CULTURÁ DE MASK 


Gheorghe Breiter 


Cultura, aceasta noţiune mult discutată, ne interesează suv 
un singur aspect: legătura sa sintactică cu noţiunea de masă. 
Таг noţiunea mult discutată йе masă ne interesează dintr-un sin- 
gur aspect: legătura sa sintactică cu noţiunea de cultură.E vor- 
ba aici de două funcțiuni: funcţia culturii manifestată în masă 
şi funcţia masei în cultură, Transpus in limbajul sociolo- 
giei, cultura funcţionează în direcţia ridicării conştiinţei ma- 
selor, iar mesele democratizează culture. 

Totul ar fi în ordine, dacă masa ar fi o categorie omogenă, 
care s-ar dedica în totalitatea fiinţei şi puterii ei culturii, 
şi dacă cultura ar putea fi masificată, sau,altfel zis, cultura 
ar fi o totalitate a valorilor care au fost asimilate de masă. 
Desigur, nu este aşa, şi de aceea nu avem nici un temei teore- 
tic ca să nivelám cele două noţiuni, să le unificăn într-o a 
treia, adică în noţiunea de utilitate. Funcțiunea totalizatoa- 
re de utilitate practică в culturii de masă înseamnă reducerea 
acesteia la activitatea instituţiilor sociale, care, conform 
rolului lor de suprastructură, folosind mijloacele m a s s- 
media, încadrează şi manipulează masele pentru ca ele să 
fie apte de a face faţă cerinţelor sociale, din două puncte de 
vedere: 

1) să contribuie în mod optim la socializarea muncii, şi 

2) să aibă o atitudine de acceptare a comenzilor sociale 
transmise de instituţii, 

Din punct de vedere teoretic, aici e vorba de schema clasi- 
că a lui M a r x, privind un tip specific de contradictie:una 
dintre laturi se manifestă în cealaltă, iar cea de-a doua se 
manifest& ca esenţă a primei, însă nici una ca identitate cu 
sine. In problema noastră: шава se prezintă ca esenţa culturii, 
iar cultura ca esenţă a maselor, însă nu există trecere, nu 
există o identitate cu sine а nici uneia dintre laturi, aşa că 
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nu este posibilă o intrepštrundere dialectică între ele. Numim 
intrepatrundere dialectică legătura a două identități care, 
prin legătura lor, se imbogitesc, fără să-şi sacrifice identi- 
tatea ior, fără ca esentele lor să se manifeste ca ceva atră- 
în în cealaltă, fără ca ele să se manifeste in mod înstrăinat. 

Aplicina toate acestea la problema noastră, vom schiţa ce- 
le două posibilităţi de înfăţişare а culturii de masă, accep- 
tind o singură premisă,ps care miovom argumenta, pentru că este 
acceptabilă pentru orice intelect înzestrat cu bun simt. E yor- 
ba de noţiunea de activitate, adică de un fapt empi- 
ric, ceea ce, tradus în limbajul culturii, înseamnă că simpla 
asimilare a valorilor nu poate fi echivalată cu o cultură, dar 
nu poate fi denunită cultură de masă nici nivelarea pe indivi- 
dualitáti a unor cunoştinţe despre diferite valori gi nivelarea 
informaţiei prin mijloacele de comunicare. 

Acceptind premiss, vom ajunge la acceptarea scopului 
culturii de masă: formarea personalităţii umane, capabilă de ju- 
decăţi de valori argumentate gi,in consecinţă, capabilă de deci- 
zii responsabile, Modelul pentru care optim este un model orien- 
tat aspre acest scop, deci . unul . care respinge principiul uti- 
litar, Stim bine cá opţiunea noastră este si o opţiune socială. 
Cultura de masă. este adînc legată de condiţiile sociale, de su- 
prastructura socială dată, Este la fel de adevărat că o anumită 
cultură de masă, fiind o parte a unei totalităţi sociale, modi- 
fică la rîndul sšu totalitatea dată. | 

Conform premisei noastre,trebuie Bă педіш unele elemente g= 
le culturii de masă, acelea care persistă de la apariţie ei, în- 
cercînă totodată să schitim o nouă structură a culturii de masă, 
Aceste elemente sînt legate, pe de o parte, de orínduirea восіа- 
18 în care ea - cultura de masă ~ apare, iar, pe de altă parte, 
de apariţia mijloacelor moderne de comunicare, care înlocuiesc 
cuvântul cu imaginea, deci înlocuiesc concretul cu un montaj, 
înlocuiesc ехргішагев directă cu una indirectă, In legíturá ou 
primul,il vom cita pe L. L Š w e m t h a ih ,DUseüderen porso- 
9814143433 în condiţiile givilizaţiai moderns, $n sere prosesele 
de muncă au devenit mscanice,a dug за apariţia cuiturii de mas, 


lar Quibwre amd Sestety. 


LL Db w en t ha 1, Mins 
| *rad.rom,, Bueuregti, i951. 
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care $nlocuiegte arta populară sa« arta înaltă» , Produsul cul- 
turii de masă nu are nici o proprietate identică cu arta adevă- 
ratá,si în locul acestora putem observa trăsături comune ale 
tuturor acestor produse, precum sînt: nivelarea, stereotipii, 
orientare conservativá, minciuna, mărfuri de consum manipulate", 
In literatura de specialitate se conturează două propuneri 
pentru a depăşi această stare de lucruri: pe de o parte, cerin- 
‚ ҹа de a transmite prin mijloace de comunicaţii unele creaţii 
valoroase, pe de alta, recunoaşterea că însăşi societatea care 
a generat trăsăturile amintite trebuie depăgită. Prima propune- 
re, care izolează cultura de masă de totalitatea socială,apare 
binevoitoare, însă fără să rezolve problema, Există ceva comun 
între cerinţele şi modul de satisfacere a cerinţelor: structura 
social-politică determină cerinţele, dar gustul de masă nu di- 
feră esenţial de cel dictat de puterea politică pentru mentine- 
rea ei, Numai puterea poporului,într-o societate fără clase, 
poate să rezolve problema culturii de masă orientată spre dez- 
voltarea multilaterală a personalităţii umane» consumator şi 
creator de cultură, Părerea exprimată de LÜwenthal despre func- 
tia socială a artei trebuie extrapolat& şi asupra culturii de 
masă, „Arta trăieşte - scrie acest autor - la graniţele activi- 
+8511. Prin ea, oamenii se eliberează de relaţiile lor mitice 
care leagă umanul de lucru se îndepărtează de cele stimate pî- 
nă atunci şi acceptă numai frumosul din ele"?, Addugém: oamenii 
trebuie să ве îndepărteze si de relaţiile sociale abstracte, 
trebuie să defetigizeze relaţiile lor sociale, pentru ca în cul- 
tura de masă să se regăsească drept purtătorii umanului. 
Trebuie oare ca prin cultura de masă să пе eliberám de gri- 
jile noastre cotidiene, de viata noastră responsabilá, sau tre- 
buie să ne izolám de acest mod profan de a petrece timpul nostru 
liber? - iată problema cardinală ce se pune în legătură cu cul- 
tura de шава. Verbul latin с о le r e însemnează a cultiva, 
iar noţiunea, de cultură cuprinde la origine două aspecte, şi a- 
nume: cind si cum să ne cultivám. In concepţiile practiciste, 
cultura (în accepțiunea culturii de masă) este tratată gi mai 
îngust, însemnând o fază pregătitoare a activităţii productive, 
iar producţia ~ tot mai indeminatic executată - ar fi o manifes- 


2.Idem, p.36. 
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tare directă в culturii., Acestei Bcceptiuni i se poate opune 
problema unei culturi ,inalte®™, inaccesibile maselor, Deci, pe 
де o parte, o acceptiune proletceultist-practicistă, pe de alta 
~ une aristocratică, Manifestarea culturii de masă, conform рё- 
rerii practiciste, ar fi imaginea educativă de reproductie a u- 
nor conţinuturi Q,eroice",iar cultura, înţeleasă ca totalitate а 
valorilor supreme, ar fi semnul de distincţie ai spiritelor fi- 
ne. 

Aceste acceptiuni diferite, precum gi altele, pe cere noi 
le vom considera mai juste, sînt strâns legate de structura во- 
cială in care ele devin iüei dominante, Ar fi o naivitate să nu 
vedem o legătură intim& între o societate dată gi idees că cul- 
ture trebuie să p&trund& $n toate sferele vieţii, determinind о 
atitudine de consum in scopul йе в produce mai bine, sau ideea 
că cultura este o problemă particulerd, un consum alea, de lux. 
Las fel, ar fi о naivitate să nu vedem legătura dintre societa- 
te gi apariţie gi dispariţie unor idealuri de cultură, Spre 
exemplu, este foarte interesant de a observa trecerea ideii cle- 
вісе de cultură în ideee informaţionaiă care а devenit prepon- 
üerentá în literatura contemporană, Pe cînd $n ,Dictioneire de 
la langue philosophique" cultura este descrisă ca „acțiune de 
cultivare, de dezvoltare a spiritului sau sufletului prin exer- 
citiune®?, la А.М о les această atitudine nevinovat~angeli- 
că se transformă într-o agresivitate hotărîtă: „Cultura provi- 
ne din ambianța (Uuwelt) socială, parțial prin educaţie, 
partial prin i m p me g ne r е, prin mediul acelor nou ve- 
niti діл lumee spiritului,cere sînt mijloacele de comunicaţie 
în masă si care realizează legătura esenţială între individ şi 
mediul uman, De aici înainte, ceea ce îi parvine individului, 
caea ce el încorporează în textura spiritului său, $i vine in 
mai mare parte prin impregnarea spiritului cufundet in sfera 
mesajelor decît prin procesul retional ai educaţiei (...) vi, 

би toată extinderea noțiunii, care acum apere ca sfera tu- 
turor informaţii lor, dată de prims poziţie citetă, 98 е mai 


——-— 
3.piciionaire de te 
de trance, Pay; 
4.4. K o les, Eng 
curegti, 1974, р, 
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mult estetică si morală, ceic două se consumă in acceptarea unei 


demarcatii stricte între creator şi consumator. Astfel, chiar şi 


A.Moles ajunge la următoarele conciuzii: ,Ansamblul atomilor 


cultură, propagat Într-un ensemblu de canale de difuzare, este 
receptat de către un ensanoiu de indivizi de diferite nivele gi 
integrat in memorie lor, după degradări selective prin uitare, 
Reziduul este ceea ce constituie această cultură individuală 
(...) Cultura, in sensul larg al unui mediu, rezultă din acti- 
vitatea indivizilor creatori care trăiesc în acest mediu (...)™ 

Ре de o parte, ,cultivare" prin asimilarea valorilor, ре de 
alta, whomo-socialis", omui care recepționează mesaje. Alterna- 
tiva nu este reală, pentru că dilema nu se instituie între mesa- 
je şi valori, ci între creaţie şi consum, ceee ce, precum am іп- 
cercat să schitan, este o problemă eminamente socială, Огісі% 
de des&virgii£ аг fi măsurerea mesajelor ín funcţie de individ 
gi grup social, ee nu poate să rezolve un ideal al culturii de 
masă. Dar nu avem nici un drept, пісі un temei teoretic бс a 
nega importanța excepţională в acestor metode in cercetarea єш- 
pirică а actualitatii, a urei situayii dete. 

De aici, de fapt, apare dileme tecretică ce ne intim 
pe vastul teren in care ar pétruns: cri dim o definiție tehni- 
cistă, care este operaţională, ori una prospectivă, cere сеге 
acceptarea unei premise implicindg gi scopul, der care ne ve Gu- 


ce la directionaree speculativă а faptelor, conform ideii noss- 
tre directoare, Va trebui să optăr, dar opțiunea noastră cere 
Govă definiţii: une empirică si une prospectivà. Va trebui să 
evităm amestecarea celor couă feluri de a pune probleme, adică 
eclectismul care apare chiar şi in „Міс dictionar filozofic" 
(editat de curînd): „Cultură de ше s 5, engamblu de cu- 
nogtinte, valori cu care masele vin in contact, într-un fel sau 
altul (cultura maselor), prin participare creatoare sau prin a- 
similare («consums)"". Definiţia dicționarului vorbeşte de con- 
tact, procesul de a lua contact, са apoi să afirme că acest cor- 
tact ar putea fi creator; vorbeşte de participase gi atinilare, 
fără să observe dilema ce se conturează chiar între aceşti tèr- 


S,Zdem, р.98, 


Mio dictio filegofic, ейіріз a II-a, ÉEü.politich, Bucu- 
mesti, Бя bye! 
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meni. 

Credem că о definiţie empirică nu trebuie să pornească de 
la premise enunțate sau camuflate, ci trebuie să corespunăă u- 
nei necesităţi tehnice de cercetare a fenomenului det. Să admi- 
tem deci definiția teoriei informaţiei, a autorilor cărţii 
„Curs de-calcul informational aplicat", care este зріісаоі1ң gi 
în cercetarea culturii de masă: ,Mesajul este anssmblul slemen- 


tările noastre interne’, In 


ormulele lui £.Moles . Iar in 
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masă ar putea fi concepută ca totalitatea informatiilor sau a 


mesajelor recepționate de om, dar şi atitudinea lui de в demi- 
tiza gi defetigiza lucrurile sau informaţiile de orice gen,deci 
c activitate permanentă care transforma viata într-un ansamblu 
inchegat de activitüti in care una nu este scopul alteia, ci se 
intregesc reciproc, Premisa socială a unei astfel de definiţii 
este o democraţie adincá, in care creativitatea şi consumul nu 
sînt două elemente înstrăinate, ci laturile unei contradicții 
neantagonice. 


Le dilemme d'une définition: le concept de culture de masse 


Gheorghe Bretter 
Résumé 


Ayant comme base une investigation linguistique-philoso- 
phique et socio-culturelle, l'auteur imprime au concept de cul- 
ture de masse une aire à significations interdisciplinaires. 
Partant du caractére dynamique du concept, il l'enalyse par la 
confrontation de ses éléments antinomiques: culture - 
qui porte l'essence de la conscience des masses - et masses 
- qui révendiquent le droit à la culture. Combatant les défi- 
nitions de certains chercheurs contemporains, il aboutit А la 
conclusion que le concept de culture de masse doit comprendre . 
comme signification aussi bien la totalité des informations et 
des messages regus, que l'activité permanente qui, en base 
d'une contribution créatrice, les transforment dans de süres 
veleurs socio-spirituelles sur les plans scientifique et artis- 
tique, А 
ee ene 2 - 
T.M.Cullmanmn,M.Denis-Papin,A.Kaufmann 

Cours de calcul informationnal аро1і ацќ Ea. ichi e 
Tis, 1970. p.103. , Albin Michel, Pa 


8.А.М o 1 e s, op.cit., pp. 60-62. 
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Das Dilemma einer Definition: der Begriff ,Massenkultur" 


Gheorghe Bretter 


Zusammenfassung 


Auf Grund einer sprachlich-philosophischen und sozial-kul- 
turellen Investigation erkennt der Verfasser dem Begriff ,Mas- 
seniultur" eine Vielfalt von interdisziplinÉren Bedeutungen an, 
Ausgehend von dem dynamischen Charakter des Begriffs, analysiert 
ihn der Autor durch Konfrontierung seiner essentiell anti- 
nomischen Bestandteile: K u 1 t ur ~ die das Wesen des Be- 
wusstseins der Massen in sich birgt - und Ма вв e ~ die das 
Recht auf Kultur fordert. Indem der Autor die Definition eini- 
ger zeitgendssischer Forscher widerlegt, gelangt er zur Folge- 
rung, dass der Begriff der Massenkultur hinsichtlich seiner 
Bedeutung sowohl die Gesamtheit der rezipierten Informationen 
und Aussagen als auch die stEndige Beschăftigung mit ihnen um- 
fasst, Auf Grund eines kreativen Beitrags werden diese in echte 
Sozisl-geistige Werte, sowohl im wissenschaftlichen els auch 
im künstlerischen Bereich, verwandelt. 


' The dilemma of a definition: the concept of mess culture 


Gneorgne Bretter 


Summary 


On the basis of а linguistic-philosophical and social-cul- 
tural investigation, the author gives the concept of mase cul- 
ture в field with interdisciplinary significences. Starting 
from the dinamic character of the concept, he analyses it by 
confronting its intrinsic antinomic elements: c u lture- 
which bears the essence of mess conscience - andmas s e £ ~ 
which demenà their right for culture. Fighting gradually the 
definitions of some contemporary researchers, the author comes 
down to the conclusion according to which the concept of mars 
culture must comprehend as significance the totality of recep- 
ted informations and messages ав well as the permanent activi- 
ty which, on the basis of a creative contribution, transforms 
them in doubtless social-spiritual values both on а scientific, 
and an artistic ground. 
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ANTINOMIILS ESTETICE ALE LUI ADORNO IN LUMINA REZULTATELOR 
ŞCOLII SOCIOLOGICE DE LA FRANKFURT 


Ștefan. Angi 


Valorificarea rezultatelor gtiintifice ale şcolii sociolo- 
gice din Frankfurt pare la prima vedere o încercare sortită in- 
tegral egecului. Această aparenţă este cu atît mai legitimă cu 
eit înşigi reprezentantii acestei gcoli au privit in final re- 
zultatele investigaţiilor lor ca simptome ale egecului, ale cri-. 
zei culturii gi artei, simptome care determină fatal diagnosti- 
cul tragic formulat pe plan teoretic gi artistic asupra. degra- 
dării gi descompunerii inevitabile gi irevocabile a societăţii- 
lor totalitariste, Ce mai avem de valorificat dintr-o teorie, | 
dintr-un ansamblu de investigaţii ale căror perspective gi con- 
cluzii sînt privite ca perspective gi concluzii negative, cînd 
singura, perspectivă Ne | este doar sublinierea imposibili- 
VE perspectivei? 

$i totugi, dacá analizšm in profunzime aparitia, dezvolta- 
rea gi activitatea şcolii sociologice din Frankfurt, rezultă cu 
prisosint& importanţa şi valabilitatea ei istorică, nu numai 
pentru atunci gi acolo unde ea şi-a desfăşurat activitatea (pe- 
rioada inter- şi postbelică în R.F.G.), dar gi pentru astăzi gi 
peste tot unde confruntările teoretice gi ideologice pe traiec- 
toria trecutului, prezentului gi viitorului sînt si rămîn con- 
Pruntări, legitime între ascensiune şi declin, între progres şi 
impas, între antinomii socio-estetice ale căror studiere, inte- 
legere şi rezolvare trebuie să fie considerate drept comandă 
socială a vieţii cultural-artistice universale. Și tocmai aces- 
te confruntări stind la baza analizelor teoretice gi practice 
ale teoreticienilor gcolii frankfurtiene explicá necesitatea 
valorificării moştenirii ei sociologice ei estetice, inclusiv 
pentru teoria artei gi culturii socialiste: arta gi culture 


^4 noastră socialistă se dezvoltă într-un permanent dialog, prin 
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toriceasca se juxtapunere cu arta si culture sistemului во- 
cial capitalist, dialog gi juxtapunere care presupune deopo- 
trivE coexistenţe sa dinamică cu toate valorile pozitive aie 
acestei culturi, precum şi delimitarea ei combativă faţă ie 
tot сеев ce este perimat gi compromis, i 
і şcolii dir Frankfurt, in frunte cu E o r k- 


heimer, Adorno Ben in, Mercuse si 


alţii, au avut о pornire tecretic® si de investigetie emina- 
L X: & x x= 


En 


bu 
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eer e ve plexitátii ігстегве%е pe plan ide&tlc 
e acestei şcoli gi aderarea de multe ori e teoreticieni lor 


urtieni la diferite concepţii pozitiviste, urecri chiar 
rationeliste, oe 18, перен с add в merxis DEM 
32 
a Weber gi Comte sau ale altor GEH c& 
Eeidegger gi Freud. 

п să facem aceste precizări de іа inceput, tocmai реп- 
tru scoaterea in evidenţă a elementelor pozitive din cadrul 
acestui context atît de controversat, spre a motiva in com- 

î snalizelor si prece 
44:06 Ler ironíoh ове 


plexitatena lor valabilitatea oe 
cupdrilor acestei scoli, precum 
recum justifieabiiă 


Беле тек ЕЧ 
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meníei, fapt се a determinat reprezententii acestea şcoli la o 
— aneliză combetivé 2 realitítilor economice-culturaie 


din 5 ia nezistă; apoi 


mitindu-ne la 
şi ertistic, 
nu num 


tocmai 


efectunta de 
tiene, Agorno, 
aplice primele rezultate ale şcolii ob Ln 
carea operativă in analizele sale asupra cetegorici de 
rung’, in sensul luminist- modern- al euyintului,. adică а educe 
totul în fata raţiunii din» -aceastš lume. : 3 
tional’ şi a verifica totul de către şi мелт ratiune, In a- 
ceastă muncă uriaşă de inve:tigare apare numai la prima ve- 


1.C£. M. Horkheimer- Th. V. Adorno, Dialektik 
Ger Aufklärung, Amsterdam, 1947) 


га unui sistem ideatic gi filozofic, căci 
izate, itia sistem aplicat, este o rezultentă 
Liest, Altfel spus, caracterul contra- 
el obiectului - arta şi culture ірі 
parenta unor inconsecvenje şi ir- 
in ene- 
Íngele- 
se edep- 
nomenelor ontice 


negative, ipostazierea unor antinomii де 
rea contreriilor in concepte supradstermi- 
ale unui sistem de gindire bazat in ulti- 


i şi antiteze concomitent şi deopotrivă е- 
xistente, chiar dacă ele ar trebui să se excluaă reciproc, De- 
Sigur, a străbate vălul ararentelor de inconsecvenţă gi incer- 
titudini nu este deloc simplu, chiar ei Gușă o perspectivă de 
cîteva decenii., Este necesară studierea aprofunistá a filozc- 
fisi frenkfurtiene pentru a întelege bine sublinieree primatu- 


lui economic asupra culturii gi artei capitaliste. Acest ргі- | 
mat a fost unanim acceptat Qin cauza sesizării mei mult sax à 
mai putin conştiente de către toţi а înstrăinării, a reifică- H 
rii societitii capitaliste,cu scopul de в explice gi explici- H 
ta reala confuzie şi dezordine care domine arta evansarâistă || 
contemporană, Intr-edevír, numai cu aceste concepte в-в гэц-` 
git ab se urmărească consecvent mutatiile structurele apărute 
a plan istoric în evoluţia fenomenului cultural-artistic al 
perioadei interbelice şi postbelice, De exemplu, Welter Benja- 
min, analizând transformarea radicală s mesajului operelor ar- 
sistice de altădată, vorbegte despre disperitia aureolei aces- 
tors, valorile cultice transformindu-se în valori banale, de 
desfacere, De asemenea, Adorno vorbeşte despre secularizarea 
excralului magico-artistic de altăcată, u 
І Mai ales în prima perioadă, analizele frenkfurtienilor &- 
atal raportul central operd de arta - midlic, sau, pe 
in Bus mai general, arti - societate, Descoperind însă rupe 
abile in cadrul acestui raport gi distantirile 
ale celer doi poli ре tzaieciíorie unor medierl gi 
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izol&ri din ce in ce mai Btufoase, sociologia frenkfurtiană re- 
пип$& treptat la atotcuprinderea acestui raport si, cu accente 
congtient critice gi autocritice, regrupează preocupările ana- 
litice în sfera din ce în ce mai imenentš а &rtisticului. To- 
tuşi, ne este important si eâificator să urmšrim mei amănunţit 
întreaga evoluţie a acestor analize, chiar dacă în ultime ins- 
tanţă ele devin imanente gi fără perspectivă de noi reportări 
artistice la referenti ai realului. Din punct de vedere teore- 
tic se observă aceeaşi polarizare: ве $ngrádegte gi apoi se e- 
limină in cedrul elternetivelor incompatibile sfera particula- 
rului menită initial să unifice individuelul gi abstractul; 


astfel dispare generalizarea particulară, cedind locul unui aer- 


tistic ebstract din ce în ce mai imanent Бі neconcretizahil, 
Adorno, reprezentantul central al şcolii, aplică acest sis- ) 
tem conceptual, mai ales din punct de vedere socio-estetic, - 3 


Si mai cu seamă in prima perioaâă - ре raportul artă - sccie- 


tate. InsÉ antinomiile postulate se exclud reciproc deja 


prima perioadă: arta poate să fie numai de două feluri: 
sau non-artă. Arta propriu-zisă poate să fie numai une, cea 


nonconformistă, non-arta fiind conformistă, М 


sfere imanentă a esteticului, aceste alternative devin contra- 
Yir ale unor antinomii formulate cu deosebită &scutime, ale 


ү 


căror concluzii ne sînt edificatoare şi astăzi 
ru 


1. 
Conturarea practică gi spirituală a cadrului acestor тап1- 


festări artistice apare la început într-o legătură organic 
comenzile sociale. Ermetizarea imanentă a analizei abia este 
sesizabilă: „astăzi şi Bici, muzica - arată Adorno - nu poete 
face altceva decît să $nfÉtiseze antinomiile sociale în virtu- 

| 


tea structurilor ei proprii, denotind convingător trăsăturile 
de izolare ale acestor structuri. Ea va fi deci cu atit mai 
bund cu cit de profund „reuşeşte în zugrăvirea: contradicţiilor, 
pe cit de temeinic contribuie la conştientizarea necesităţii 
lichidării acestora, Fa ve fi cu atît mai curată, cu cit mai 
¿laf va exprima іп antinomiile limbejului ei mizeria stărilor 
sociale, cu cît mai clar "B realiza înscrierea „cifretă a pati- 
milor, indéünindu-ne le revendicarea lor", Prezentarea trăsă- 


2.67. Z0 d ot ai D, $n: Á modern zene emberképe (Antropomor- 
fismul muzicii moderne), Ed.Magvet?, Budapesta, 1969, p.276. 
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turilor antinomice ale muzicii avangardiste apare aci ca un 
program social deosebit de radical gi întemeiat mai ales în. 
sensul unor deziderate sociale progresiste: antinomiile pot 

fi demascate numai prin ipostazierea artistică а lor. TínÉru- 
lui Adorno nu-i este necunoscută nici perspectiva revoluţiona- 
rä; іп 1932 a avut curajul să tragă concluzii politice perti- 
nente, afirmind cá fetigizarea ~ consecinţă inerentš a înstră- 
inării -, tabuurile.sacrale pe plan social gi artistic, pot fi 
lichidate numai prin schimbarea societăţii înseşi, Este nein- 
doielnicá atitudinea pozitivă а lui Adorno de atunci faţă de 
perspectivele legitime ale socialismului. 

Cu privire la structura operelor de artÉ враг, in gindirea 
lui Adorno, aceleaşi idei pozitive cu multe accente realiste, 
mai ales privind raportul structurilor artistice оп realitatea 
socială: „misterul seriilor nu ne poate consola față de simpli- 
Тісагев muzicii; strădaniile mari, cum ar fi sinteza polifoniei 
ңі а Bonatei autentice, chiar dacă se vor realiza, rămîn nepu- 
tincioase,atita vreme cit meterialul muzical se va baza numai 
pe relații matematice, fără să se realizeze in forme muzicale 
adecvate"?, Ermetizarea analizelor іп sfera intrinsecă a ima- 
nentelor artistice apare mai tirziu, $n perioadele inter- gi 
postbelică, Amprenta generală a acestor analize este cultiva- 
rea cu precădere a tezelor gi antitezelor simultane în cadrul 
analizei aceleiaşi realităţi artistice, Antinomiile au echiva- 
lente funcţionale aidoma unor şiruri de funcţii, de la real şi 
pînă le realul artistic, Astfel, arta considerată adineaori 
bună sau rea, respectiv curată sau necura- 
t š, trece prin filtrul conceptelor antinomice ale auten- 
ticului gi non-autenticului, respectiv 
ale artei gi поп-аг + е i, conâiţionîndu-se in ulti- 
ma instanţă în antinomiile conformismului gi 
nonconformismului - concepte elaborate deja 
în caârul cunoscutei lucrări de la sfirgitul anilor '40, Philo- 
sophie der neuen Musik, Aceste concepte Ti permit lui Adorno 

.formularea unor definiţii antinomice despre realitatea cultu- 


3.11. W. Adorn o, Philosophis der neuen Musik (1949), Kurt 
păische Verlagsanstalt, Yrenkfuxt am Mein, 1990, polli. 
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ral-artsiticá, dintre care amintim: 

~ „Ceea се fiintesz ca rațiune socială in 
sine а muzicii gi ceee се apare ca f un c tie 
8 DN atitudine socială веі nu sint identice!*. 
Această definiţie asupra existenţei muzicii, de genul aporii- 
lor kantiene, subliniază cu multă fineţe dedublarea continutu- 
lui muzical. Parcă asistăm la scindarea între scop gi mijloa- 
ce, іліге intenţii şi realizare, Cu alte cuvinte, Adorno pune 
sub semnul întrebării validitatea funcţiei sociale a muzicii, 
care, dat fiind specificul imanent al conţinutului ei, nu mai 
poate corespunde comenzilor sociale care contrazic idealul mu- 
zicalmente înfăptuit, Agadar, această antinomie subliniază în 
ultimă instanţă incompatibilitatea structurii intrinsec artis- 
tice cu cerinţele gustului artistic social, Dar această con- 
cluzie ne duce la prezentarea unei a doua antinomii adorniene: 

- Adorno confruntă gi contrariile intruchipate in са - 
racterul de fetig al operei de artă, respectiv 
în inaccesibilitatea comunicaţi - 
ilor artistice: arta, consideră Adorno, trebuie 
să exprime propriul ei conţinut, dar acest conţinut format se 
compromite, deoarece pretenţia care 1-а generat revendicá o a- 
tare formă care, chipurile, ar trebui să facă faţă unui con- 
sum estetic organizat; în ecelaşi timp, însă, propriul ei con- 
ţinut ar trebui să fie critica îndreptată împotriva caracteru- 


lui de marfă се se escunâe in dosul acestui consum organizat’, | 


De aici şi concluzia negativă: „mei bine să dám faliment in 
comunicaţie decît să ne acomoâăm cu ea", Această antinomie 
exprimă gi explică grăitor ceracterul voit inaccesibil al mul- 
tor opere avangardiste, care nici nu au apărut cu intenția de 
a delecta, de a satisface publicul sau de a fi înţelese de cá- 
tre acesta, Constatári similare apar gi in atitudinile artig- 
tilor. La un compliment de gratitudine din partea uneia din 


4.Th. W. Adorno, Klangfiguren, Ed. Suhrkamp, Frankfurt 
am Mein, 1959, p.10. 


5.Cf. L, Ва rl а y, Ай rno antinémidi (Antinomiile lui Ador- 


no), in: rev. Helikon, 1968, nr.3-4, pp. 503-524. 


6.Th. W. À d o r n o, Prismen, Ed. Suhrkamp, Frankfurt am Main, 
1967, p. 281. 
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tre spectatoare, S c $ n b e г g răspunde sec: „muzica nea 
nu e frumoasă", Astfel ajungem la invocarea unei a treia anti- 
nomii referitoare le contrariile existenţei estetice si a con- 
ştiinţei estetice: 

- Antinomia ce apare între existenţa gi con- 
ştii п ţa estetică nu este altceva decît incompatibilita- 
tea utopiei (ideal abstract) gi a idealului artistic obiecti- 
vat: arta trebuie să se îndepărteze de realitate, в cărei ne- 
toleranţă poate fi sesizată gi congtientizat& tocmai î n gi 
prin această artă îndepărtată. Cu alte cuvinte, cu cît 
este mai desprinsă de realitate, cu atît mai mult erts demas- 
că imposibilitatea menţinerii raportului de altă dată între o- 
biect gi subiect, între ideal şi real. Mai mult, nu sînt admi- . 
se nici măcar medierile între real gi ideal, $n sensul confrun- 
t&rilor polarizate ale acestora, accentuind fie polul realului, 
fie cel el idealului, în cadrul coexistentei realismului gi ro- 
mantismului secolului al XIX-lea. Arte avangardistă, radical 
nonconformist, nu poate седа în faţa faptelor implinite ale 
scindării ~ ca simptom al înstrăinării gi reificării, deopo~ 
triv, idee ыны 
= Aceste antinomii, formulate cu deosebită ascutime, nu 
sint lipsite deloc de elemente dialectice, ci, dimpotrivă, com 
verg inevitabil în direcţia închegării unui sistem (sau 
паі bine zis antisistem de gîndđir'e 
dialectică negativă: „Artele adăpostite în Artă au idei non-po- 
zitive; ele se reprezintă nu ca simple prezențe in sine,ci pot 
fi sesizate exclusiv ca negatii. Apare în fata noastră numai | 
ca negativ tot ceea ce unifică genurile artistice dincolo de 
conceptele goale ale clasificării; fiecare artë ricogează la 
confruntarea cu realitatea empirică, tinzînd spre crearea u- 


\nei sfere celitativ potrivnice acestei realităţi empirica: se- 
"cularizează istoriceşte sfera magicului gi а sacraluiuină, Se 


poate observa uşor totalizeres în această definiţie в dialec~ 
ticii negative despre artă a tuturor conceptelor antinomice, 


T.Tn. W. Adorno, Noten zer Lizeratur, Y , Woepkfart su 
Main, 1958, p.78. 


8.Th. V. Adorn o, Qh 
am Main, 1967, рр. iB6- 


Suhrkamp, frankfurt 
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pornind de la aureola, respectiv valorile cultice gi valorile 
de desfacere, la Walter Benjamin, gi pin& la contrariile feti- 
şizării gi а comunicaţiei artistice, la Adorno. 

In ciuda caracterului entinomic gi negativ al acestui sis- 
tem, construcţia are multe valenţe analitice operaţionale. E 
adevărat că în focul tezelor şi antitezelor nonconformismului 
şi conformismului, Adorno polarizează arta secolului nostru 
în mod exclusiv, considerínd de exemplu arta lui Schönberg po- 
zitivă gi cea a lui Stravinsky negativă, in aminti- 

а Philosophie der neuen Musik. Fără să insistám prea mult a- 
supra caracterului rigid al acestei clasificări radicale - ca- 
re exclude particularul sintezei, eliminînd dintre valori оре- 
ге de viaţă, ca cele ale lui Bertók gi Enescu, şi 
citind mai mult eseistic decît ştiinţific aforismul lui Schön- 
berg, potrivit căruia numai drumul de mijloc nu duce la Roma ~, 
putem arăta că in interiorul sistemului se pot întrezări impor- 
tante constatări gi concluzii care rămîn definitiv valabile, 
Astfel, între polii radicali аі nonconformismului, respectiv 
conformismului, binomul initial poate fi - în sens încas- 
tral sau endocentric - ramificat şi în conti- 
nuare: extremismele nonconformismului, precum gi extremismele 
conformismului. Obtinem astfel cel putin patru subvariante ca- 
re vor departaja simţitor extremismul ssa-zis de stînga al non 
conformismului, ajuns într-un nihilism total, de extremismul 
aşa-zis de dreapta al conformismului, ajuns într-un idilism 
total al ploconirilor slugarnice; iar valenţele aga-zise de 
mijloc ale acestor binomuri indicd tocmai cîmpul particularu- 
lui ,uitst" de Adorno, cîmp în сеге pot gi trebuie sË se în- 
tilneasc&, pe undele dialecticii între tradiţie si inovaţie, 
între national si universal, preocupările nonconformismului 
radical al creaţiei cu preocupările, deşi nu conformiste, dar 
în orice caz accesibile, ale comunicaţiei artistice. Existen- 
фа acestui câmp al particularulvi nu este motivată în exclusi- 
vitate de muzica lui Enescu gi Bartók, sare uu reugit minunat 


fololorice, subsumind magistral тена ЭМ, 
gi dintre extrewelé amintite А 
gal saltului za antipozi prez 
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particularului. Să luăm numai motivul Arlechinului, prezent а- 
tit la Schönberg cit gi la Stravinsky, prelucrat, credem, nu 
са simplă coincidenţă, aproape in aceiagi ani (1911-1912) .Este 
vorba de Pierrot lunaire al lui Schénberg si de Petrugka de 
\ Stravinsky. Insugi Adorno descoperă această comunitate temati- 
| cá despre care însă initial formulează concluzii antinomice, 
Ñ recunoscind valabilitatea lui Pierrot lunaire gi respingind а- 
utenticitatea lucrárii lui Stravinsky. In vreme ce Pierrot al 
lui Schönberg redá însăşi existenţa golit& de orice valori u- 
mane а subiectului înstrăinat, Petruşka - arată Adorno - se 
situează de partea celor care rid де caracterul ridicol al &- 
| cestei existente dezumenizate?, Dar tot Adorno este cel ca- 
\_re-gi reconsideră concluziile in eseul rescris către sfîrşitul 
anilor 150: despre Stravinsky, concluzii în care apreciez& mult 
meiy,indulgent" şi figura lui Petrugka. Amândouă analizele, în 
prima gi a doua lor variantă, sînt exemplu-model al analizei 
artei muzicale de avangarâă. Cea de a doua variantă ne permi- 
te să conchidem pozitiv asupra concepţiei din ultima sa peri- 
cadă, a lui Adorno, care, gtirbind propriul sistem, cedează în 
fata adevărului artistic autentic, „Pînă la urmă, negativita- 
tea absolută nu-şi cuceregte propriul ei nume, Identificarea 
fără margini, stăruința totală а lui Stravinsky, silegte e- 
ceastă negativitate să apară în chipul adevărului, Căci, dacă 
diavolul nu ar trebui să mintă, nici nu аг mai fi diavol.Stra- 
vinsky а avut prea puţină stăpînire asupra adevărului negativ, 
Mitul pe care-şi construia muzica nu tolerează adevăruri, gi 
' astfel negativitatea absolută este doar о арегепұй"10, Dupá 
&ceste cuvinte critice, Adorno arat& gi cauzele inconsecven- 
telor muzicii lui Stravinsky. Ne demonstrează subtil că moti- 
vul principal pentru care compozitorul nu & reugit sá fie con- 
secvent pînă la capăt în sensibilizarea adevărurilor &utenti- 
ce .este consecinţa acelei angoase incomensurebile prin 
care această negativitate diabolică se prezintă atît de îns- 


9.cf. Z.o 1 tai D, А jelenkori-:zenekulttra Theodor Wiesen- 
grand Adorno esztéiik£jének tükrében (Culture muzicală con- 
emporana in og а esteticii lui Th. W. Adorno), in: op. 
cit., pp. 262-307. 


10.Th. W. A d o r n o, Quasi una fantasia, Ed. Suhrkamp, Frank 
furt am Main, 1963, p.240. B e 
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páimintátoare. 51, în fine: „In acele clipe in care muzice lui 
Stravinsky sugereaz& caractere idioate, lumea figurilor de 
clown, apare congtiinta reificat& (...), fără însă ca să se 
poată transforma în altceva:« el gi totugi nu el? , deoarece 
nu poate să fie mai mult cecît el însuşi, Toate acestea se da- 
toresc comicului intrinsec, în care însăşi natura igi deschide 
ochii, fiind neputincioasă, mută, Iată de ce muzica lui Stra- 
vinsky reuşeşte - deşi numai pentru moment - să suspende iden- 
tificarea lui cu groaznicul, fără să proclame idei false}, 
Această ,indulcire" а concluziilor cu privire la Stravinsky fe- 
tă de prima variantă а eseului діл 1949 demonstrează convingă- 
tor legitimitatea existentei acestui cimp mediator particular, 
care nu putea să fie negat în ultimă instanţă nici de către 

Adorno; án ciuda sistemului său exclusivist. 

Er Aparenta excluderii particularülui din dialectica genera-.. 
lizárilor gi pulverizarea sferei estetice intre general gi in- 
dividual Zei pun amprenta gi asupra t í po lo g ií z Ë r i i 
gusturilor muzicale 1а Adornol?, In investi- 
gares comenzilor sociale ale spectatorilor, Adorno elaborează 
9. tipologie amănunţită, fără ca aceste tipuri să aibă concrete- 
tea” lor particular&, pendulina intre individul concret gi soci- 
etatea abstractă, Sistemul său este şi de astă dată antinomic. 
Fiecare tip este exclusiv, ermetizindu-se în sfera sa imanen- 
tš gi reprezentind structure intrinsecá e. unui anumit gust es- 
tetic. In ciuda acestor restricţii, tipologia lui Adorno are 
totugi valente analitice gi operaţionale gi poate fi aplicată 
critic în noile contexte istorice, Inainte de enumerarea &ces- 
tor tipuri,atragem atenţia că nu este vorba de un individ par- 
ticular, сі de un tip auditor care, confruntându-se cu o anu- 
mită muzică, se manifestă ca atare, Astfel, ca un apendice al 
SES opera de artă fetigizatü gi consumul organi- 
zat respectiv, dintre conţinutul propriu gi forma inaccesibild 
a operei de artă, tipologie adorniană atacă extremele acestor 


12.1бет, p. 241. 


12.7. W. Adorno, А zenével kavcsolatos magatartás tipu- 
sai. (Tipuri йа atitudini сена) D Теле, iilozoftis. 
Firsedaion (Musick, filozofie, зосізза%а7, KR onde tar, 
Budapesta, 1970, pp. 377-406. 
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antinomii, insistind asupra polilor de consum orga- 
n iza t, respectiv inaccesibilitatear- 
tis + 4 6%, 

-Primul ti p reprezintă auditorul specialist, ca- 
re este caracterizat de o audiere adecvată a muzicii. El ar fi 
deci speétatorul căruia nu-i scapă nimic din atenţie gi care 
în fiecare moment îşi poate da seama de tot ceea ce ascultă, 
Etalonul absolut al acestui tip este considerat cel care ar 
putea defini 1а prima audiere toate componentele de formă ale 
părţii а doua din Trio-ul pentru coarde de We bern. Credem 
că este suficient să înţelegem că acest tip de auditor este 
mai mult un tip ideal şi că el se referă practic Hm cercurile 
foarte restrinse ale specialiştilor. 

-ål doilea tip reprezintă categoria auditoru- 
lui meloman, în sensul cel mei bun al cuvîntului, După Adorno, 
şi tipul acesta de auditor percepe mai mult decît propriu-zi- 
sul moment muzicel; reuşeşte să constate spontan anumite rela- 
fii, judecă întemeiat, şi nu numai ре baza unor categorii de 
prestigiu sau pe baza unor gusturi absolutizante. In acelaşi 
timp, el nu se mai ridică la nivelul înţelegerii complete gi 
din punct de vedere tehnic al structurilor muzicale; el cu- 
prinde totuşi logica internă a muzicii. Adorno arată că acest 
tip este în descregtere, si,apartinind mai mult trecutului, e- 
vocă epoca de echilibru a vieţii muzicale de altădată, Rărirea 
acestui tip coincide cu generarea unei alte categorii de audi- 
tori,care, in ultimă instanţă, nu este altceva decît forma pa- 

id metamorfozată a celui dintîi, Este vorba de răspîndiree a- 
celui tip de auditor din rîndurile micii burghezii care, sub 
influenţa mijloacelor mass-media, reprezintă polarizarea amor- 
fă - am putea spune capricioasă - a unui gust aproape nedefi- 
nibil faţă de muzică, 

-ål treilea tip de auditor se conturează toc- 
mai în virtutea destrămării grupurilor de amatori descrise mai 
sus, Adorno defineşte acest tip ce un _spectator culturelizat, 
cu amprente ale consumatorului lerg. Spectatorii &cestei cate- 
gorii audiază felurite muzici, sînt bine informați, devin de 
multe ori colecționari de discuri şi, în general, sînt carac- 
terizati printr-o sete muzicală nesatisfăcută. Una din trăsă- 
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turile de bază a acestui tip este aristocratismul, care duce 
spre formerea unei atitulini conservatoare cu accente uneori 
chier reactionere, Pericolui cs ве desprinde din această trăsă- 
tură а tipului ве manifestă în celitntea lui de îndrumător şi 
coordoneior ni vieţii muzicele, Funurile culturale trec din ce 
în ce mei des şi într-o cantitate crescinds prin mine acestora, 
în articole de marfă ele consumului manipulat, 
mare dreptate congtieniizind acest pericol, deoarece 


orgenizeree vieții muzicale 
tudinile capricicase ele acestor snobi: înclinație lor егіс 
greu de prevétut gi totodet® vgor de manipulet faţă ce mărfuri- 


te in strictă dependenţă de ati- 


el petrulee tip este de esemenes 
un tip а) &uditorilor non-eutentici, definit de către Adorno cs 
Tului emofionel, In cerecterizaree acestui tip, 


tipul evecte 


Adornc referă din nou le discrepanta apărută între cceníinu- 


4 


iul ima: ui operei de ertă gi inseccribilitetee mesedului 


cominicss, Tipul euditorului епсҙіспеі renunţă le reconstruire 
reportuled comonientionel estetic, multumingu-ce deplin cu trž- 


iret pler 


Sp propriilor sesle emoţii exteriorizete re rare 


cursul euditiei, Evecing pe E ans 1 3 ek, en 


este vorbe de ,€udierea patologică e 


u бер%се 


&Femenes rercértii muzicale n 
x 


aceşti &uciteri 


” 
ев ге cere іп mod consti- 


ent negn eur, ilitetes acestei tipclo- 


5 
Fii gi cu privire le &deptii muzicii рор, amintină 
5 
mamut" бе muzică ueoară), 
= Antipogul ecestui tip este denumit de către Adorno се 
tipul wpectatorului-resentinens t". 
Impotriviree sentimentală spare aici mediată: nu se cauti tri. 
ives extericricatd a sentimentelor potrivnice realităţi! în 
ai prin masică, oi invers, desacorâul eu reslitater sr 
manifestă mijlocit, prin re ul muzicii ee le este cferith, 
Eidorsdo-ul muzical al acestor auditori devine fn nod Fire 
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muzica trecutului (parcă urmárese servil imperativul dictonului 
rousseauist „înapoi spre natură"), elogiind în mod exclusivist 
muzica barocului şi în special pe Bach. 

Devine subtilă subnuanţarea de către Adorno şi a acestui 
tip atunci: cînd, pe lîngă muzica lui Bach, regăseşte si celă- 
lalt remediu în muzica de jazz. (SÉ ne gindim la interferente- 
le ecestor sfere gi pe plan standardizat: aga-zisele prelucrări 
de jazz ale muzicii bachiene). 

-Penultimul tip de auditor cuprinde pe | acei 
spectatori care ascultă muzica. numai din motive de distracţie, 
Deşi nu se pare, este tipul cel mai înstrăinat de-auditor: pen- 
tru el, muzica devine un simplu mediu ambiant, de multe ori o 
perdee sonoră pentru а se adăposti în spatele ei, ferindu-se de 
orice contact cu mediul înconjurător. Aceasta este о remarcá de 
asemenea foarte importantă а lui Adorno, deoarece vizează cri- 
tic marea parte в intelectualitátii care-şi închipuie înțelege- 
rea muzicii drept surogat vital, folosind-o ca un Bimplu decor 
al spatiilor interioare de activitate spirituală sau de alt деп, 
In al doilea rind, ne îndeamnă să ne gindim gi le pericolul ce 
rezultă din luxul comunicării muzicale prin mass-media, care 
permite audierea celor mai nobile muzici în faţa magnetofosne- 
lor, radioului, micului ecran etc., pe lîngă o cafea şi о ti- 
gară, secularizind complet sfera esteticului muzical, 

- Şi, în sfîrşit, ultimul + ip de auditor este 
propriu-zis tipul auditorilor negativi, care, din diferite mo- 
tive, sînt potrivnici total oricărei muzici. Este de reţinut 
gi această observaţie, deoarece mai ales în epoca tehnicii, в 
ritmului de viaţă din се în ce mai vertiginos, se întîmplă u- 
şor să uităm de valorile culturii umaniste, inclusiv ale muzi- 
cii. tuturor timpurilor, 

Desigur, această: tipologie este abstract’, ‘Insugi Adorno 
spune: „ee reprezintă numai tipuri ideale si mu se refera la 
confluentele gi interdependentele 1ог"13, Trebuie să adăugăm 
însă că nu cuprinde nici particularizarea tipurilor menționa- 
te, netinind cont nici de faptul. că fiecare individ ве mani- 
festa felurit fatš de muzici diferite. Astfel, pînă şi etalo- 


——— JL 


13.Idem, p. 380. 
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nul amintit la. primul tip trebuie reconsiderat la fiecare au- 
ditor, nu numai în contextul ofertelor, ci gi іп funcție de 
gustul sšu format. Mai departe, in diferite contexte sociale 
(їмїпа în considerare perticul&eritátile de clasă, de grupuri 
sociale, trăsături etnice), această tipologie trebuie de ase- 
menea concretizată, De pildá, în cazul muzicii noastre socia- 
liste, care este strîns legată de melosul şi etosul popular, e- 
talonul autenticului va trebui să reprezinte în cadrul percep- 
tiei muzicale legăturile noastre cu muzica populeră, cu tradi- 
tia, precum gi implicaţiile acceptate ale inovatiilor acesteia, 
Іп sfirgit, tipologia nu face nici un fel de defalcare pe ge- 
nuri muzicele, nemaivorbind de neglijarea dihotomiei apărută 
“Entre aga-numita „muzică grea" gi muzica uşoară', In ciuda e~ 
‘cestor amendamente critice, constatárile lui Adorno in cadrul 
fiecărui tip de auditor rămîn edificatoare cu un potential de 
aplicabilitate operaţională gi pentru viitoarele analize socio- 
estetice, iar observaţiile critice cu privire la antinomiile 
muzicii avangardiste. formează în ultimă instanţă ansamblul co- 
erent al sistemului său de analiză, 

Valorificarea critică a sistemelor analitice din cadrul 
şcolii frankfurtiene poate viza gi alti teoreticieni reprezen- 
tativi, Astfel, Radnóti B é nú o r „con 
puncte antinomiile gîndirii analitice a lu i Walt 
1) explică diferenţele tehnicii gi a formei artistice; 
lizează pe plan filozofic operele epocii şi relaţiile sociolo- 
gice ale acestora; 3) fundamentează teoretic premisa potrivit 
căreia fiecare estetică comportă inevitabil gi elemente con- 
servatoare, In continuare, puncteazá critic fiecare element al 
sistemului: 1) Benjamin ridică o barieră aproape de netrecut 
între opera epocii gi însuşirea ei de către aceeagi epocă; 

2) o barieră similară e ridicată gi în fata operelor din alte 
epoci faţă de care înţelegerea contemporanilor presupune ~ du- 
pă Benjamin - o prealabilă pregătire evasi~stiintificd; 3) în 
sfîrşit, nu permite posibilitatea de a împlini cu поі elemente 
de conţinut operele artistice din epoci trecute, fixind rigid, 
odată af pentru tetdesuma, carecum atemporal, sontinutol соле 


ide în trei. 
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ceput $n gi din epoca anterioarălt, i v : 
legitimitatea valorificării moştenirii frankfurtiene o ра-- 

tem sublinia gi prin confruntarea concepţiilor acestei geoli 

sociologice cu concepţiile autentic marxiste ale esteticii 

contemporane, Ne propunem în acest sens, în final, să facem o. 

paralelă critică între sistemul filozoficó-estetic al lui 

Gy. L u k á c S ` şi: sistemul de gîndire sociologic 

al lui Adorno, Ne alegem în acest sens, selectiv,pentru compa- 


tetic şi moartea falsă a artei - la Adornol?, ` 

“абайат, la JY6kgss;-postulatul principal al esteticii sale 
este'm i me si s- wl, potrivit căruia arta a fost, este gi 
rămîne un mijloc de fnsujtre.activi % estetică a realităţii, 


Fata de această teză, categoria “au! i 
la Adorno, vegheazš cu mult spirit critic gi autocritic asu- 
pra înstrăinării artei, diagnosticind cu fidelitate pierderea 
de către artă a corespondentelor sale cu realitatea. 

Obiectivitatea nedefinită 1а Iu- 
kács se referă la sensibilizarea ideii (cum ar spune H e g e 1) 
examinind consecvent procesul obiectivării artistice gi subnu- 
antind plasticitatea şi concretetea adevărurilor reflexive ale 
acesteia, La Adorno, obiectul gi obiectul artistic sînt juxta- 
puse antinomic în procesul înstrăinării şi re- 
LiLo ter dd 

Otica mediului omogen, la Lukícs, se referă 
la viata şi existenţa operelor artistice în cadrul coloritului 
tuturor genurilor artistice, în vreme ce la Adorno acest mediu 
este menit să explice dialectica difuziilor astructurale, ceea . 
ce ar duce la moartea falsă a artelor, 

In concluzie, a firms& t iile lui Lukács cu privire 


enticităţii, 


des. E 


14.R.a d п:6 t.i; S. Walter Benjamin esztétikája (Estetica 


lui Walter Banjamin), in: Magyar filozófiai szemle, 1974, 
nr, 2-3, 4-5, p.259. 


15.A.n gi, І., Két_kategériarendszer margójára (Pe marginea 
. a două sisteme categoriale), in: Zene és esztétika (Muzi- 


că gi estetică), Ed. Kriterion, Bucureşti, 1975, рр.141-142. 
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la rolul pozitiv 84 necesar al artelor atestă plenar „lupta 
pentru libertate a artelor"; estetica sa, lipsindu-se complet 
de orice optimism fals, este pusă în slujba luptei ce se des- 
făgoară în cadrul teoriilor.artei împotriva dogmatismului şi 
revizionismului. 

In acelaşi timp, ne g&tiile lui Adorno examinează 
necesitatea artei, iar analizele sale - in criza autonimicirii- 
reflectă eminamente criticile sale radicale, omniprezente în 
cadrul sociologiei artei, îndreptate împotriva concesiilor şi 
conformismului 

Deosebirile afirmațiilor şi negatii- 
lor acestor două sisteme aruncă, în ultimă instanţă, lumină 
asupra specificitátii istorice şi obiectuale privind cercetări- 
le lor aparte. Căci Lukács, în cadrul analizelor sale despre 
cultura tradiţională burgheză, descoperă conştiinţa umanităţii 
în artă, indreptindu-se spre perspectivele societăţii viitoare 
şi ale artei acesteia; Adorno, în schimb, angajindu-se conşti- 
ent în lupta iraţională a avangardei artistice cu prezentul, 
nu poate - dar nici nu vrea! - să iasă din rolul luptei cava- 
lerului tristei figuri a epocii sale. In această duplicitate 
regăsim justetea valorificării moştenirii frankfurtiene: gae- 
vărul lui Adorno reflectă destinul artei, destin determinat de 
o lume & declinului, ier ‘cel al lui Lukács - “de [J Loge а progre- 
sului. > 

v Din prezentul faptelor istorice rezultă duplicitatea este- 
ticii contemporane: Lukács Zei fixează dintr-o privire retros- 
pectivá perspectiva viitorului, în vreme ce Adorno duce lupta 
crudá a prezentului, neavînd perspectiva lukécsiani, 

Aşadar, dialogul cu scoala frankfurtianá este şi trebuie 
să fie un. dialog fertil, critic si de valorificare din mai mul- 
te puncte de vedere: înțelegerea complexității prezentului ar- 
tistic, urmărirea perspectivală a dezvoltării artei avangardis- 
te, analiza complexă şi nuanţată a diversităţii mijloacelor de 
expresie artistică a artei noastre socialiste - iată cîteva 
dintre motivele ce pledee ză. convingător pentru un dialog valo- 
rificator. % * 

Таг din punct de vedere istoric nu este - credem - fără 
interes să amintim faptul că cea de-a doua şcoală frenkfurtiark 


pex 
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a preluat valorile progresiste ale rezultatelor celei dintîi 
şcoli gi - îşi dezvoltă cercetarea sociologică pluridisciplina- 
ră sub egiaa celei mai înaintate ideologii despre lume gi vie- 
tá - e materialismului dialectic gi istoric!®, 


Les antinomies esthétiques d'Adorno dens la lumière des résul- 
tats de l'école sociologique de Frankfurt 


Ştefan Angi 


Résumé 


Anslysant critiquement les principaux thèmes esthétiques 
de Th. W. Adorno dans le contexte des préoccupations sociolo- 
giques de l'école de Frankfurt am Main, l'auteur met en relief 
la valabilité des analyses entreprises par ce grand représen- 
tant de l'art d'avant-garde dens le domaine de le musicologie 
contemporaine, Les antinomies d'Adorno démontrent le caractére 
adéquat de la musique en tant que domaine principal du reflet 
des mouvements sociaux dans la création artistique du XX-e 
siécle; elles démontrent &ussi 1а fructification du grand ar- 
sengl de moyens d'expression dans la naissance et la transmis- 
sion des messages artistiques contemporains. C'est pourquoi 
les analyses d'Adorno ont une importance méthodologique dans 
la compréhension de la dialectique entre le netionel et l'uni- 
versel, trait spécifique du phénoméne artistique contemporain 
dans notre société, 


Adornos Bsthetische Antinomien im Lichte der Ergebnisse der 
soziologischen Schule in Frankfurt am Main 


Stefan Angi 


Zusammenfassung 


Indem der Autor die wichtigsten Hsthetischen Themen Th, W. 
Adornos im Kontext der Auseinandersetzung der Frankfurter Schu- 
le mit den Problemen der Soziologie einer kritischen Analyse 
unterzieht, hebt er die Gültigkeit der Analysen dieses bedeu- 
tenden Vertreters der avantgardistischen Kunst im Bereich der 
zeitgendssischen Musikwissenschaft hervor. Die Antinomien 
Adornos bestütigen den adequaten Charakter der Musik als vor- 
r&ngiger Bereich der Wiederspiegelung sozialer Yandlungen im 


16,5. n d ot Pe 
frankfurtiene), Ей. 


vefurti iskola (Gele coud genii 
3 Aposto, 1972, pp. 5-6. 
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künstlerischen Sch&ffen des XX. Jahrhunderts, als auch die 
Nutzbarmachung des betrHchtlichen Bestandes an Ausdruckemit- 
teln in der Gestaltung und Übermittlung der zeitgenössischen 
künstlerischen Aussagen. Gerade aus diesem Grunde haber. Ador- 
nos Analysen methodologischen Wert auch in der Auffassung der 
Dialektik zwischen National und Universal, die die zeitgenés- 
sische Kunst unserer Gesellschaft cherakterisiert. 


Adorno's aesthetical antinomies in the light of the results 
of the sociological school in Frankfurt 


Ștefan Angi 


Summery 


Analysing critically the main aesthetical themes of Th. W. 
Adorno in the context of the sociological concerns of the 
Bchool in Frankfurt am Main, the author bringsinto relief the 
validity of the anelyses started by this great representative 
of avantguară art in the field of contemporary musicology. 
Adorno's antinomies attest the adequate character of music as 
prioritary field of reflecting the social unrest in the artis- 
tic creation of the 20-th century as well as the fructifica- 
tion of the considerable &rsenal of means of expression in 
constructing and transmitting the contemporary artistic mes- 
sages. That is the reason why Adorno's analyses has а metho- 
dological importance in understanding the dialectice between 
national and universal, which is characteristic for the con- 
temporary artistic phenomenon in our society. 
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PRIMELE LUCRKRI DIDACTICE AUTOHTONE DEDICATE PIANULUI ÎN 
ȚĂRILE ROMANE 


Rodica Oana~Pop 


Devenit, 1а începutul secolului al XIX-lea, unul dintre 
cele mai populare instrumente muzicale ale vremii, pianul mij- 
loceşte cunoaşterea gi r&spindirea creaţiei compozitorilor 
preclasici, clasici gi а celor dintîi romantici ai muzicii ос- 
cidentale în rîndul melomanilor din Transilvania, Tera Romá- 
nească şi Moldova, Preludiile gi fugile lui J, S. Bach, so~ 
natinele gi sonatele lui Нау іп, Mozart gi Bee- 
thoven, cele ale lui Clementi,Cramer gi 
Diabelli, piesele miniaturale ale lui Schubert 
deţin un loc tot mai insemnat în repertoriul celor care ştiu 
вац învaţă să cânte la pian, Reductiile pentru pian ale unor 
opere sau simfonii - care ве anunţă de pe acum in literatura 
muzicală europeană gi care încep să p&trund& gi la noi - joa- 
că rolul pe care reproducerile după tablouri celebre l-au a- 
vut în acţiunea de popularizare a acestora. 

Pe plan european, studierea sistematică a pianului e în- 
lesnită de numeroase lucrări didactice gi metode се îi sînt 
dedicate de nu mai putin numeroşi autori, unii dintre ei а- 
vâna E astăzi де spus un cuvînt hotărîtor in pedegogia рів- 
niaticăl, 


i.Iat doar cîteva nume gi titluri: Carl Philipp 
Emanuel Bach (Versuch HEE die wahre A des Klg- 
vier zu spielen, Berlin, j am E Б Ee chose оде 
du pianoforte, Paris, 1780 б, к x егъзе avier- 
Schule für Ki nder, Leipzig, 1782), б. Р. Wo 1 f (Kurzer 
aber deutlicher: Unterricht im Eier ielen, Göttingen, 


avier-Spieler, 
Berlin, i85 3. Р. x a Ë ei nos e dare zum Kis. vier 
Spielen, Helle, 1791), J, P. M í T c Ja 54% е 3 (hie зар Ya 
Art - _phano-Forte, Dresden, 1757). T 
velle Meshode de fisno-forte. ` Paris, 1790). Le š. °y, асл < 
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Investigatiile noastre se vor indrepta însă spre primele 
metode pentru pian ~ modeste, dar nu lipsite de bogate semi- 
ficagii pentru începuturile pedagogiei gi creației pianistice 
româneşti - care au fost concepute în patrie noastră, 

Meritul đe a fi elaborat în Transilvania un prim tratat 
de iniţiere în studiul pianului gi al diferitelor altor ins- 
trumente, precum gi în arta cîntului gi compoziţiei muzicale, 
$i revine bragoveanului Martin Schneider, prin 


manuscrisul Grundlage zur praktischen Tonkunst, für jeden Lieb- 
haber, insonderheit für den angehenden Violinspieler, Singer, 
Klavierspiéler ` und Orgelspieler, der zugleich die musikali- 
sche Komposition lernen will, datind din 1803. După cum reie- 
se gi din titlul lucrării, autorul nu invedereazá aprofundarea 
noţiunilor teoretico-muzicale gi nici însuşirea unei avansate 
tehniei instrumental-vocale, ci doar expunerea unor „principii 
de muzică practică pentru orice amator, in special pentru ori- 
ce începător violonist, cîntăreţ, pianist gi orgenist, care 
vrea ca, în acelaşi timp, să înveţe compoziţia”, De aceea, el 
procedează la enuntarea progresivă a elementelor muzicii, înce- 
pind cu sunetul muzical gi scrierea notelor în cheile sol gi 
Та gi terminînd cu compoziţia pe patru voci. In afara relevá- 
rii celor două portative obligatorii ale scrierii muzicii pen- 
tru pian, nu se face nici un fel de referire specială în legă- 


n i t h (Méthode ou principe général de doigter, pour le 
Forte-piano, Paris, 1798), M. C l e m e n t i (Méthode pour 
Те ianoforie, Paris, 1801; Einleitung in die Kunst das Pi- 
&no-forte zu spielen, Wien, 1802; Gredus ad Parnassum ou 
l'art de toucher le pianoforte, London, 1817), L. Adam 


(Méthode nouvelle pour le piano, Paris, 1802; Méthode de 


iano du Conservatoire, paris, 1804), J. L. Dus s e k 
(Pianoforte = Schule, Leipzig, 1803), A. E. Müller 
Forte-piano - Schule, Jena, 1804), J. B Cramer (Gros- 
se praktische Pienoforte - Schule, Leipzig, 1815; Quatre- 
vingt-quatre études pour le pianoforte calculés pour le pro~ 
rès de ceux qui se proposent d'étudier cet instrument 
fond, Hambourg, ra J. Ne Hu m m e l(Ausführliche teore- 
tisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel, vom ers- 
en Elementar - Unterrichte ап bis zur vollkommensten Aus- 
bildung, Wien, 1828), К. Czerny (Die Schule der Gelüu- 
figkeit,op.299, Wien, f.a.; Schule des Legato und Stakkato, 
Ope з Wien, f.8.; 40 UU Übungen, op.337, Wien, Т.а, 


gi Die Schule des Virtuosen, op. , Wien, f.8.)etc. 
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tură cu interpretarea, nefiind lu&tÉ în considerare nici una 
din particulerităţile expresive gi tehnice ale acestui instru- 
ment. Se deduce,deci, că abia după învăţarea respectivelor no~ 
$iuni muzicale generale „teoretico-practice" poate începe un 
studiu diferențiat al instrumentelor muzicale. 

Degi vizează acelaşi. scop „teoretico-practic", metode Ап- 
fangsarinde_ der practischen Tonkunst besonderg auch zum Cla- 
vier oder Fortepiano - atribuită lui Wenzel Ruzicz- 
к a ~ se situează pe un pien calitetiv net superior sub &spec- 
tul interesului pedagogic-muzical pe care îl suscită, Extinsă 
de-& lungul a 29 de pagini, e& f&ce parte üintr-un. c&iet-manus- 
cris de 68 file, pe coperta căruia stă scris, cu cerneală nea- 
gră: „Gramatica lui Ştefan Comitàs, 9 martie 1819". 

Transcriere& gramaticii limbii greceşti predată de Ştefan 
Comitas = unul din profesorii şcolii greceşti din Bucureşti, 
pe timpul lui loan Gheoreg he Caragea, „marele 
patron al elenismului" = este întreruptă la pagina 8, In con- 
tinuare, 1а pagina 9, ве enunţă titlul metodei ae pian, iar pe 
pagina 10, expunersa nelementelor de muzică practică îndeosebi 
pentru clavir sau fortepiano", concepută în două părţi. Prima 
parte rezumă noţiunile elementare de teoria muzicii (de le li- 
niile portativulul, pînă le tonalit&tile majore şi minore) ,pen- 
tru ca în partea a doua, cuprinzând 20 de pagini ре care au 
fost trase portative, s& fie incluse drept „repertoriu: 11 
dansuri de salon ce se bucurau de o intensÉ circulatie іп Eu- 
ropa (Pollonois, Menuetto, Eccousse 1, 2, 3,4, lindler, Ессов- 


saise, Mazurka, Marschmissig, Contra, Quadrille, Tampet ‚ Marsch)? 


apoi două piese de „recreaţiune" (Arie Russe şi Romanz&), pre- 


cum gi melodiile populere româneşti Horra (1 gi 2) gi Vallahice. 


Dacă sub aspectul conceptului componistice amintitele dansuri 


— енеке теекееке. 


2.Unele din denumirile de dansuri араг deformate, са „ро11о- 

nois", in loc de p O іоһвіве, „ессоџаве“, $n loe de 

бсовввіве, 4contre", in loc fecontre-da nse, 
iar denumire& „tampet” nu ве Sntilnegte in literatura core- 
grafică de specialitate в Europei apusene, Тегі 0ғ,5е ch в, 


Eine Weltgeschichte des Tanzes, Ed. Reimer, Berlin, 1933; F- 
fe pi т, sastoire de із Denge à travers les Sec: Ed. Pi- 
card, Paris, Tia G, B r e & $ u +s Contributii 48 gunces~ 

teren regnului, muzicii poasire, in feelin. Aan Astoria, UM ` 


sil romanesti, 721.12, 39. Si, Pacuresia, 1210, Ped 
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denotă inerente sting&cii, nu se poate trece cu vederea fap- 
tul că autorul lor a întreprins meritoria încercare de a fa- 
miliariza societatea bucureşteană cu genurile creaţiei pianis- 
tice obignuite saloanelor europene. Aceasta contribuie pe de 

o parte la grăbirea procesului încetăţenirii muzicii apusene 
în ţările române, iar pe de altă parte prefigurează una din 
trăsăturile caracteristice primelor compoziţii autohtone de- 
dicate pianului: caracterul salonară, 

Fiindcă orice „soirée mondaine" incepea cu poloneza - du- 
pă cum ne informează si Nicolae Filimon in al 
său ,romantu originalu"? т» nu întîmplător si autorul metodei 
orinduiegte acest dans în fruntea repertoriului său, reuşind 
să-i evidentieze, deşi într-o manieră simplistă, unele din 
trăsăturile ritmico-metrice caracteristice: 


Din punct de vedere al structurii, fraza antecedentă, cu- 
prinzând două măsuri, aduce o cadență finală perfectă, са şi 
fraza conseoventă,extinsă la patru măsuri, Asimetria 2 + 4 e 
accentuată prin repetarea frazelor, ceea ce desigur, nu ple- 
deazá in sensul priceperii componistice a &utorului. Astfel 
de abateri de le o schemă formală SimetricÉ nu vor lipsi nici 
din celelalte piese ale metodei. 


—— 
З.М. Filimon, Ciocoii vechi 1 noi, comentat de б. Bai- 
culescu, Ed. Scrisul Romanesc, Craiova, 1931, p.149, unde 
este menţionată gi пёатре+а":. „es. pe timpul lui Caragea 
erau la modă multe danturi străine (...).Balurile ce se dá- 
deau prin casele boierilor celor mari începeau prin polo- 
nez&, dupÉ care veneau tampeta, metradu, manimasca, valtu- 

mazurca, englezul, cracoviana eto,", 
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inclusă în acest manuscris din 1819 аге o dublă semnificaţie: 
confirmă influenţa exercitată în domeniul culturii noastre mu- 
zicale de cîntecele şi manifestările artistice ale armatelor 
rusegti,cu ocazia războaielor purtate împotriva turcilor, şi re- 
prezintă totodată cea mai veche melodie rusă notată în  Bucu- 
regti. Răspîndită în ţările române în timpul campaniei din 
1806-1812, ea este o variantă a cunoscutului cîntec popular 
Ebay kozak za Dunai (,Plecínd cazacul peste Dunăre"); a apărut 
încă din 1790 în culegerea de cîntece populare ruseşti întoc- 
mită de Ivan Prac 14, ре care Gheoghe Ci oba 
nu l-a identificat gi în manuscrisul elevului lui Anton 


Gp SS 


—————— 
4.3. A. Lvovo-I.^rac i, Sobranie narodnih russkih 
pesen ih golosami, na muziku, Ed. B.M.Beliaev, Мовсоуа,1955, 
p.309; б. Bre&z ui, Date noi cu privire la relatiile 
muzicale româno-ruse, in:rev. Muzica , Bucureşti, пг.11 
960, p.32. 
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Pann, Gheorghe Uc enes c u, unde Be face preci- 
zarea ой e vorba de Arie Mince’. Le rîndul lui, Ton Ghi- 
св menţionează melodis Seine Mince (Schtne Minca). printre 
cîntecele apusene care rÉsungu pe străzile Bucureştilor ре la 
1800?, ceea ce confirmă ipoteza cá, bucurindu-se de pe atunci 
de o largă circuletie, ea a fost auzită, preluată gi, cîţiva 
ani mai tîrziu, trensorisá pentru pian de &utorul metodei. 

Gomparind cele două melodii,reiese clar că măsura а Gin: 
cea este adăugată de Wenzel Ruziczka, probabil pentru motivul 
că gi de astă dată lea preocupat mai puţin exactitatea repro- 
ducerii melodiei, cit însuşirea de către discipolii săi a di- 
feritelor elemente de tehnică pianistică. 

Demn de relevat este faptul că autorul metodei nu prezin- 
th în rîndul pieselor muzicale nici о melodie turceaacă sau 
greceascS, degi nu se poate sustine оё nu se mai cintau, la a- 
coa dată, asemenea melodii, cu atit mai mult cu cit ele vor fi 
prezente în ulterioare colecții de muzică valahă, Explicaţia 
rezidă în acesa că formaţia autorului şi poziţia de pe care el 
practica поліса gi preda lecţii de pian ега cea 8 unui muzi- 
oian apusean! , | 

In achimb,acelagi autor, Sub impulsul imperativelor cultu- 
rii noastre naționale din preajma revolutiei lui Tudor 
viadimirescu, se dovedeşte receptiv faţă de frumu- 
setea cîntecului şi jocului popular românesc, Tatăl, agedar, 
transeriind pentru pian melodii ale folelorului romAinese pe 
енге le-a intitulat Horra (1 gi 2) gi Yallahica, 


etat Reina ente ED 


s Qh, C io ban u, Folclorul orSeenese, in: Sta) de muzie 
cologie , vol. IIL, Yd. muzicală, Bocuregti, 17 p.29. 


5.1. G h í са, Opera, Е.5.Р.1.А., Bueuregti, 1956, p.166. 
7.9. Brea zu 1, Sontributil da e 


fuu 


zieii noastre, în: РЕШКА. istoria MUAS 
Ү01.11, 2 muzicală, tz, 1970. Bois 
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Hora пг.1, cuprinzind doar 15 másuri in loc de 16, este 


scrisă într-un sol eolic, cu inflexiune modulatoric& spre Si 
bemoi mejor (măsura 4) gi cu treapta а VII-a alterată suitor 
іп cadente finală, 

Hora nr.2 contine 16 măsuri în tonalitatea Sol major, fără 
a educe însă treptele II şi VII, astfel încât conturul melodic 
se sprijină pe sunetele 3-6 şi 8: 


Acompeniamentul armonic al ambelor melodii se limitează 
la fundamentalele acorâ rilor prefigurate în desenul melodic 
(tonică şi dominantă ~ din sol eolic 581-51 bemol major, în 
cazul Horei nr.i - şi numai tonică, în cazul Horei nr.2) e 
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Autenticitatea melodiilor notate de Wenzel Ruziczka se poa- 
te dovedi prin simple citare a unor fragmente melodice frec- 
vent intilnite in zilele noastre in diferite piese folclorice, 
fragmente care reprezintă variante foarte apropiate de cele 


din Hora пг.1 si 2, 


Astfel, pentru Нога nr.1 indicám, spre compararea unor ві- 


milare trăsături stilistice, Hora de la Мо$& епі - jud. Dimbo- 


vita, culeasă în august 1953, іп comuna Pucioasa, de I o a m 
R. Nicola gi păstrată într-o colecţie personalÉ $n ma- 


muserig: ` Man: 


Pentru prime frază melodico-ritmicá а Horei nr.2 prezen- 
tim - са una din variantele ce circulă şi astăzi in folclorul 


nostru ~ începutul Тагіпеі de la Bistra: 


a een к-с 


iar pentru сеа de а doua frază a aceleiaşi Hore redăm un frag- 
ment din jocul Vântu: 


Yailehica, piesa care încheie repertoriul muzical al meto- 
dai, comportă mai multe fragmente, Primul. este acrie într-un 
gol minor armonic - fa diez ap¥rind însă o singură dată, în mă» 


8.Melodia este extrasă din: Folclor muzical din Тага Motilor 
de X, R, Nicola, Ed, Centrul de indrumare a crestiei 

; Le ond şi a mişcării artistice de mish, Alba Iulia, 1973, 

! p.183, I 

J. Jocul este reprodus іп: Jocuri populare romBnegti de Ve ~ 
r a Proca Ciortea, SSPLA, Sucuregii, 19554. 
p.30. 
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sura а doua, ca notă de schimb - colorat cu sunetul do diez 


са notă cromatică, Structura tetracordelk а gamei evidenția- 
i [E me ik 


ză plasarea secundelor mărite între treptele III-IV іп tetra- 
cordul inferior gi între treptele II-III în tetracordul supe- 
rior. Socotind însă sunetul re drept o „axă simetric&" ,rezul~ 
tă o succesiune periodică a secundelor mici şi mărite: 


vo i 


Al doilea fragment din Vallahica este conceput in ton&li- 
tatea Sol major - din care sunetul do este însă absent, iar 
sunetul si este adăugat, artificial, abia in penultima măsură, 
De altfel, acestui fragment îi lipseşte o măsură ~ sînt Ts 2Ш 
loc de B - ceea ce poate fi considerat ca o omisiune, la sfir- 
gitul fiecăruia din fragmentele următoare constatindu-se pro- 
cedeul repetării respectivei măsuri, 

Fragmentele care urmează provoacă un dubiu în privinţa to- 
nalitajii, la cheie lipsind fa diez, fapt care ne obligá s& 
considerăm că e vorba de modul mixolodic pe sol. Іа întrebarea 
dacă nu cumva autorul a omis să treacă armura, înclinăm să dăm 
un răspuns negativ, bazindu-ne pe următoarele argumente: 

1, în fragmentul al doilea, spre a preciza schimbarea %о0- 
nalităţii, vechea armură а fost anulată, alăturat trecindu-se 

armura lui Sol major; 
i 2. ținând cont şi de frecventa apariţie а sunetului Bol 
din acompaniamentul ostinato al bssului, concomitent cu f& din 
vocea gupericară, pare mai probabilă Intrebuintarea septimei 
mici decât e septimsi wari (sol Ze diez), in cazul în care 
la chele av Zi fost respectivul a 

3. insugi desenul melodie Ze, 11944 drepte ni ce 
prosint mal aprepiak de aurea sepwiard. са Za natural dewit 


ient; 
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cu fa diez. 

Optind, agadar, pentru modul sol mixolidic,se impune a 
constata prezenţa (de două ori) a sunetului do diez,ce aduce 
un colorit inedit al modului de bază, transformînâu-l tempo- 
rar într-o gamă acustică pe sunetul sol: 


Dacă privim integral fragmentele din care am extras măsu- 
rile de mai sus, remarcăm conturarea unui pentacord, respec- 


tiv hexacord locric pe sunetul ш n n 
ту EZ? 


Iată deci ce mare varietate de moduri populare ne înfăţi- 
geazá Vallahica lui Wenzel Ruziczka! Pe de altă parte, nu pu- 
tem trece cu vederea secundele márite de la inceputul piesei 
gi chiar unele formule ritmice din melodie - denotínd, deopo- 
trivă, influenţa muzicii orientale ~, precum gi faptul cá a- 
companiamentul armonic e redus la acel simplu ostinato pe 
treptele I-V-I (sunetele sol-re-sol), atit de frecvent redat 
gi de cobzele láutarilor nogtri. 

Variante ale piesei Vallahica vor putea fi recunoscute в- 
tit in colectii de melodii valahe aranjate pentru pian ce vor 
apărea ulterior, ca de pild& în Des Chansons Velagues sur le 
piano-forte de Anonymus Valachu gt? (întocmit 
în jurul anului 1848) - din care reproducem un fragment din 


piesa Wallagwe all Filipesku -, 


10.Manuscrisul - denumit astfel de G. Breazul = se află la 
Biblioteca Academiei R.S.R., titlul lui complet fiind: 


Chansons et Danses grecques, des Pestreffes et Chansons 
turques, Airs et Danses walaques composés pour le Piano- 


forte. 
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sau in caietul al treilea, intitulat L'Echo de la Valechie 
: Andante алло : ; 


(din seria celor patru colecţii de melodii populare valahe pu- 
blicate de Johann Andreas Wachmann între 
anii 1846-1860) ~ din care redăm un fragment din piesa пг.1 -, 
cât gi în volumul І al monumentalului studiu Rumanian Folk Mu- 
sic de Béla Bart 6 кї, Iată melodia instrumentală nr. 
230, care a fost culeasă în iulie 1909, în comna Lelesti - 
judeţul Bihor: 


Se poate afirma, agadar, că respectiva melodie, in vari- 
ante mai mult sau mai puţin apropiate, а dăinuit in reperto- 
riul folclorului nostru aproape un secoli 

In pofida unor inexactitÉti de notare gi a armonizărilor 
nu tocmai izbutite, Hora (1 gi 2) gi Vallehica incluse in me- 
toda de pian = manuscris din 9 martie 1819 - rămîn preţioase 
documente muzicale, iar autorul lor, Wenzel Ruziczka, rămîne 
cel dintîi muzician care a receptat gi aranjat pentru pian 
melodii ale tezaurului popular românesc sătesc gi orăşenesc, 


11.2. А. Wa c h ma n n, L'Echo de la Vatachie Ол 
 puladred des Rouselns. franscrites pour, 

Tiitlul reprodus gi in iimba-germandy, j- 

iechischen Yolksmelodicn, Wier (esa, 1852). 
i2,Rditat de В. Sus Rh o f f, Hague, 1967, 
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а începutul celui de el treilea deceniu al secolului tre- 
cut, un aport deosebit de însemnat la realizarea educaţiei mu~ 
zicale prin intermediul pianului aduce Philipp Cau- 
а е 1 1 а. Metoda sa de pian,elaborată la Sibiu gi intitulată 
Vom Leichten zum Schwerern fortschreitende Ubungs-Stiicke ftir 
das Klavier mit besonderer Hinsicht auf ein schönes rundes 
fliessendes Spiel, ni-l relevă nu numai ca un bun pedagog, сі 
gi са un muzician bine pregătit, 

După се din însuşi titlul metodei aflăm că autorul preco- 
nizează însuşirea unui „cîntat le pian frumos, rotund şi cursiv 
prin piese progresive, de le ugor la mei greu", din chiar pa- 
gina а doua ni se prezintă o indicație metodologicá vizind &- 
tit calităţile pieselor ce urmează а fi învăţate de discipoli, 
cit si interdependenta dintre cele doud laturi ale procesului 
interpretativ: tehnicá-expresie. ,Piesele de exercitiu pentru 
începători - consideră Caudelle - trebuie să fie melodioase, 
Să se aleagă mai degrabă piese mai ugoare şi mai scurte, de- 
cit cele care sînt prea grele gi prea lungi, deoarece unita- 
tea interpretării este posibilă numai atunci cînd piese poate 
fi asimilată integral şi latura tehnică nu mai constituie o 
preocupare", 

De-a lungul celor 46 de pagini ale metodei pot fi diferen- 
tiate următoarele secţiuni: š: 

a) o introducere (in care sint redate cheile sol si fa, 
denumirea notelor din cheie sol, definiţia măsurii gi scrie- 
rea diferitelor tipuri de măsuri, reprezentarea duratei sune- 
telor şi a pauzelor, precum şi gama Do major,desfisurataé pe 
două octave,cu digitatia respectivă,atît pentru mine dreaptă 
cît gi pentru mina sting&); 

b) 20 de exercitii si piese ugoare in Do ma or,scrise pen- 
tru &mbele miini,in cheia sol; 

с) denumirea sunetelor din cheia fa gi reprezentarea ga- 
mei Do major pe două octave, pentru mina stîngă; 

4) 19 piese ceva mai dificile, in cheile sol gi fa, con- 
cepute în Do major si tonelitítile înrudite acesteia; š 

e) 4 exercitii pentru agilitatea degetelor 81 executia a- 
cordurilor; 

I f) о încheiere in care, după ce se explică ornamentele, 


TT 


termenii staccato gi legato, nuanțele (pp, p, f, ff), se pre- 
zintá digitatia gamelor mejore De, Sol, Re, Le, Mi si a omoni- 
melor lor minore, pentru ambele miini, pe două cctave, pentru 


ca la sfirgit să se facă o serie de considereyii &supra tugeu- 


iui, melodiei gi ritmului,care şi astăzi pot stírni interesul 
pisnigtilor începători, Astfel, autorul metodei arată, între 
eltele: „mîna elevului trebuie să se pl&seze, chiar de le în- 
esput, in age fel de&supre claviaturii, încît degetele să poa- 
cădea de la sine pe clape. Pentru в da tugeului rotunjime, 
să ne ferim de а lovi clepele, acestea urmínd a fi apdsate 
doar de greutatea naturelš в degetelor (...) In timp ce е1е- 
vul cântă, profesorul să nu neglijeze, chiar de la lecţia in- 


et 
De 


tiie, să numere pătrimile, şi, după caz, şi optimile, pentru 
ca treptat să-l obignui&scá cu aceasta gi pe ele 


să-i dezvolte simţul ritmic, Ritmul imprimă melodie e - cere 

este sufletul muzicii - o individuelitete aperte şi,totocată, 
ritmul sporeşte farmecul muzicii, făcîna-o să ne emotioneze a- 
tit de puternic! (...) Elevul va înţelege ugor alternarea pe- 
riodic& в timpilor gi alcătuirea unor măsuri, comp&ríndu-i-se 


succesiunea pătrimilor sau optimilor cu tic-t&c-ul ceasului, 
fiindcá nu fiecare poate fi în posesia metronomului lui Mael- 
еді" 

Pornind de la simpla execuţie în octavă a notelor întregi, 
exercițiile aduc, in mod gradat, diferite probleme de tehnică 
pienistică, pentru ca în piesele numerotate de la 12 la 20 să 
se urmărească dezvoltarea sensibilităţii şi cuzicalitatii ele- 
vului. 

Aceste nouă piese denotă influenţa muzicii germane din se- 
colul al XVIII-lea, îndeosebi cea в lui Haydn gi Mozart, dar 
totodată şi influenţa mediului ambient în care trăiegte Phi- 
lipp Caudella, respectiv muzica populară transilvăneană. Ast- 
fel, dacă piesele nr.18, 19 gi 20 sînt tipic mozartiene (spre 
exemplificare, primele 4 măsuri din piesa nr.19), 
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piesele nr.15 gi 17 contin fragmente melodice cu rezonanţe po- 
pulare (spre exemplificare, primele 4 măsuri din piesa nr,15): 
n ba e a b. 


Majoritatea pieselor in ambele chei, numerotate de la 21 
1а 40 = gi întrerupte la nr.30 prin cele 4 exerciţii tehnice ~ 
comportă nu numai indicaţii de mişcare (Moderato, Andante, Al- 
legro), ci gi titluri edificatoare asupra caracterului lor: 
Marcia, Walzer, Ecossais, Scherzo, Tenz der SiebenbÜürger Weal- 
lachen, Comparativ cu primele piese, ele prezintă un grad spo- 
rit de dificultate tehnico-expresivă gi, totodat&, permit o gi 
mai net& diferentiere а celor douÉ directii sonor-stilistice 
(muzica clasică germană gi muzica populară transilvăneană), 
fapt care denotă că Philipp Caudella a utilizat procedeul in 
chip conştient gi consecvent, Astfel, dacă piesa nr.39 repro- 
duce Menuetul în Sol major din opera Don Juan de Mozart, 


19 


e £ Ж А š 413 
ale cărei ecouri se regăsesc gi in melodia farina de le Abrud 7, 


pentru ca piesa nr.40 să se intituleze Dansul valahilor din 
Transilvania, ca o încoronare a tendinței compozitorului de а 
evidenția inriurirea folclorului românesc asupra muzicii sale: 


13.Melodia este extrasă jin capitolul Colecţie de cîntece po~ 
ulare al Cursului de folclor muzical, p.l, e I. К. N i- 
C o0Tla-I.Szenik-TJr. M 3 r z a, Ed. didactică gi 


pedagogică, Bucureşti, 1963, pp.265-266, unde se face gi ob- 
servatia: „melodie de origine apuseană (germená)". 
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De remarcat, printre principalele trăsături melodico-rit- 
mice ale piesei, structure tonal-modslX ambiguă (oscilind în- 
tre hipoionic pe do gi mixolidic pe sol), dar cu cadenta fina. 
lÉ eolicá pe la, precum gi rituul caracteristic de dans romá- 
nese de esenţă binară, avind o largă circuletie in Transilva- 
nia, Acompaniamentul armonic bazat pe acordurile treptei I 
in do ionic, sol_mixolidie gi la solic nu reliefeazÉ caracte- 
Tul modal al melodiei, dar nici nu $1 alterează. Conform indi- 
catiei din partitură, înaintea fiecărei repetiţii trebuie cin- 
tate cole trei, măsuri conținînd cvintele rezultate din acorda- 
jul viorii, prin aceasta compozitorul tinind să sublinieze, 
încă o dată, configuraţia de dans popular instrumental al me~ 
lodiei, O varianti foarte apropiată a acestei melodii o repre- 
zintü piesa pentru vioară nr.26 b, intitulată Míruntel din a= 
mintitul volum de Béla Bartók, 


Im 
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notată de marele folclorist in februarie 1914 (deci dupÉ mei 
bine de două decenii de la deta le care a &uzit-o gi trenscris-o 
pentru pian Philipp Caudelle), de la Petri вот Pusgca 
din Dumbrăviţa де Codru, judetul Біһог, 

Rezumind constatarile prilejuite de analiza primelor meto- 
de pentru pian elaborate în ţările române, se impune consteta- 
rea că autorilor lor le revin merite mu numai in înfiriperea 
pedagogiei pianistice autohtone, ci şi în iniţierea prelucrá- 
rilor folclorice gi а procesului de formare a creaţiei noastre 
muzicale culte, à 


les premières oeuvres Gidactiques eutochtones dédiées eu piano 


Rodica Оапа-Рор 


Résumé 


Analysant les méthodes de piano élaborées par Martin Schnei- 
der (Bregov, 1803), Wenzel Ruziozka (Bucarest, 1819), Philipp 
Caudella (Sibiu, 1823), l'auteur reléve leur apport aux commen- 
cements de la p re a ca et de la création pianistique roumaines. 
En déhors de l'intérét didactique et documentaire qu'elles sus- 
citent,elles comprennent aussi des piéces du repertoire pianis- 
tique, parmi lesquelles la Hore (no.l et 2), la Velleahica, La 
dense des Valeques de la Тгелзуіуапіе etc., des pieces repré- 
sentant quelques unes des plus &nciennes trauscriptions folklo- 


riques roum ines pour piano, 


Die ersten einheimischen dem Klavierstudium gewidmeten Schul- 
— sss ssersuudium gewidmeten Schul 


werke 


Rodica Oana~Pop 


Zusammenfassung 


Die Autorin analysiert die von Martin Schneider (Braşov, 
1803), Wenzel Ruzicake (Bucuresti, 1819), Fhilipp Caudella 
(Sibiu, 1923) verfassten Klayiermethoden und unterstreicht 
ihren Beitrag im Anfengsstadium dor Xlavierpldegogik ună der 
Klavierkomposition in Rumänien, Zus zez dem did&ktisch-$okumen- 
tarisehen intercsse, das sie Srweeken, sind diese Klavier- 
stlicke gleichzeitig auch von 5 rischen Interesae ale pis- 
nistische Repertoire-8ticke, wie r.B.: Hora i 2 und Ne.2), 
3ellshise, Dansul Velahilre sin fcsneilvània usr., die einige 


Eech 


саса 
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der ältesten Bearbeitungen für Klavier der ruminischen Folklo- 
re darstellen. 


The first autohtonous didactic works dedicated to the pieno ^. 


Rodica Oana-Pop 


Summary 


Analysing the pieno methods issued by. Martin Schneider. ` 
(Braşov, 1803), Wenzel Ruziczke (Bucharest, 1918), Philipp. 

Caudella (Sibiu, 1823) the author reveals their contribution 
to the beginnings of Romanian pedagogy епі creation for piano, ` 


Except for their didactic and documentary interest, the histo- . ` ` 


rical interest is due to the comprising of the pieces Hora ^ 
(по.1 and 2), Vallahica, The Dance of the Valachs in d- 
vania, etc, pieces which represent seve о: е olde оша = 
nian folklore transcriptions for the piano. 
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PRIMUL DECENIU DE ACTIVITATE A CATEDREI DE PIAN DE LA 
CONSERVATORUL DE MUZICĂ $1 ARTĂ DRAMATICĂ DIN CLUJ 


Enea Borza 


In lüpta românilor din Transilvania pentru afirmarea cultu- 
rii proprii gi dobindirea drepturilor nationale legitime, era 
cuprins gi dezideratul де a avea un învăţămînt superior in lim- 


гъа română e După proclamarea Unirii (1 decembrie. 1918), guvernul 


provizoriu! din Transilvania, Consiliul Dirigent din Sibiu, a 


lust in miinile sale cirmuirea provinciei gi organizarea noilor 
` instituţii, T iteriu “Bpediceanu a fost nunt 


.4n Consiliul Dirigent director al artelor gi gef de resort al 
Ooerotirilor sociale. In această calitate,el а avut valoroasele 
initiative de а înfiinţa Opera Naţională din Cluj -devenită Opere Romá- 
их ~ gi Conservatorul de muzică gi artă dramatică. Pentru pri- 
ша instituţie de invátámint superior artistic in limba română 
în Transilvania в fost designat compozitorul şi dirijorul 
George Dima, ca organizator gi director, е1 rezol- 
vind cu discernámint problema numirii profesorilor. 1а date de 
18 octombrie 1919,e1 a semnat adresele prin care Corne - 
lia Deac-Vancea, Ana Voileanu gi 
Tlie “Si b ia nu sint înştiinţaţi că,prin decizia Con- 
siliului Dirigent, sint numiti profesori de pian la Conservato- 
rul din Cluj, urmînd să înceapă cursurile in luna viitoare.Ala~ 
turi de ceilalți profesori, cu prestigiu in vista artistică - 
ава са George Dima, Augustin Bena, Lya 
Pop-Popovici, Romulus C ionca =, profe- 
gorii de pian {specialitate principală) erau eunoscuti prin~ 
tr-o activitate artistică meritorie. 
Cornelia Deac &üebutet ca gi 


int&reantá, in o= 


rasu) sku natal, Niej sirea® încă din 


жез ion 
1891, apol în 13 5 ; marienio 


gi concartele vi i, is š 19021, apoi 2907, 1998 


1909 gi 1911, o ay in programele lor ca pianists apreciată, cu 
menţiuni in acelaşi ziar. А fost $leva profesorului Iacob 
Kureşianu Si, în caarul Conservatorului de stat din 
Cluj, a profesoarelor I. P arkas si Va leria Do - 
nogan:;.- după absolvire, în 1917, a funcţionat ca profe- 
soară suplinitoare la acest Conservator, continuind studiile — 
fără frecvenţă - 1a Conservatorul nF Liszt" din Budapesta,avind 
ca profesori pe B. Ba t tóék, Е. ро hnán y i, А. Szen- 
di, Z. Kod én1 У. La începerea activităţii în nou] Conser- 
vator románesc, avea absolvit cu nota maximá si acest conserva- 
tor, dispunitnd Si de o experientá pedagogicí-gi artistică, 


Ana Voilean ü a8 studiat pianul in orasul sáu па- 
tal - Sibiu 7» Cu mama sa, Oc tay ia V otie a n u,apoi 
cu profesorul Vikto г Heldenber ge 

In 1908 e primită în clasa profesorului Етп S-t. Lude 
wig, la Conservatorul din Viena, pe care 11 absolvi $n 1911, 
cu diploma de merit Si premiul nBeethoven^, Funcționează са рго- 
fesoară la Sibiu, la Scoala civilá de fete а wAstrei" (1911. 
1913), la Oradea (1916-1918) gi la Eger (1918-1919). In 1913- 
1914 studiazy la Berlin cu profesorul Маг tin Kray Бе 
de la Conservatorul nStern", apoi dă recitale de pian, cu un 
Program J. S. Ba ch, în Germania. La Sibiu igi continuă ас- 
tivitatea concertistică, apărîna Si cu un concert deMozart 
(1a minor), cu orchestra, іп 1913. Paralel сц activitatea didac- 
ticá, $n noul Conservator clujean, cântă cu regularitate in 
formatii de camerá cu violonistii с arol k olar, 
Jean Bob escu, cu violonceliştii У. Teo dores- 
cu sC. де An & е lis, cu cintáretii L elia Pow 
роуісі, Tone. Crigan si Veturia Ghi- 
b u. Sub bagheta lui I onel Perle a, cîntă la Cluj 
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Concertul în re minor de J, s. Bach, in 1923, Concertele în 
5 š TENEN 
d o minor 51 D o major de Beethoven 1e cîntă la Cluj în 1920 
——— minor —— major 
Si în 1928, ре asemenea, prezintă prime audiții de Harti. 


ап Negreg si Gri боге Ghiaig nescu, la 
Cluj, Timisoara сі Bucuresti. Activitatea Pe podium а fost sus- 


Ilie І, 5 ibian Ч, originar din Brăila, absolvă 
Conservatorul din Bucuresti, sub indrumarea lui Eduard 


9 cuitură muzicală avansată, unâe a rămas 12 ani, In acest răs- 
timp a dat concerte gi le Мовсоуа, Harkov si in alte orage,cin- 
tind mai eles Beetnoy еп gi Cho P i п, Revine in 
tard, ca profesor de pian la Conservatorui біп Iaşi, unde е st 
director intre 1911-1912. In 1919 isi іпсере activitatea le 
Conservatorul din Cluj, unde rămine pînă in 1924, cind se rein- 
toarce la Iaşi. In intervalul clujean a dat multe concerte, în 


Haya n Hozar +, Bee tho ven, беаіко Y ski, 
і, Dvotek $i fiind numit 
de presă ürept un,subtil Stápinitor al pianului", iar ca solist 
cintind „Cu multă Sensibilitaten Chopin, Beethoven ori compo~ 
2ізіі proprii, Se pare că in timpul celor cinci ani cît а acti- 
vat la Cluj, a cintat si 1а Sibiu, Oradea si Timisoara, 
Ecateri na Fotino şi-a format educația muzi- 
cală în familie, apoi la Conservatorul din Bucureşti, cu E m i- 
lia Sae & i u, continuing cu Іор Scar latescu 
ҙі perfectioníndu-se cu Florica M uSicescu. In 


studiază timp de doi ani 1а Paris, frecventind cursurile lui 
tlfread Cortot 51 ale asistentului său, Lazare 
' é v i, Dupá obtinerea diplomelor de nlicentan pentru concert 


btine catedra de pian 4; la Conservatorul din Cluj, eliberată 


2 caracterizează prin sobrietate şi exigentá, atît ca profe- 
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soará, cit gi са interpreta. 
Procesul predárii in catedra de pian s-a remarcat prin- 


tr-un nivel profesionist înalt,  fiecare profesor conturin- 


du-gi metoda conform propriei personalităţi. Despre Cornelia 


Desc s-a gtiut cá, pe lângă disciplina in cântatul là pian,du-- 
plat’ ds ordinea gi gradarea in expunerea discursului müzical . 


gi de atentia acordată frazárii, lecţiile sale de pian se ca~ 
pacterizeu prin atmosfera de generozitate, transmitind incre- 


dere şi elan elevilor gái. Nu pretindea о arezolvare-tip", ei 


era tolerantă faţă de tendinţele de afirmare personală, dind 


libertate elevului în judecarea şi aprecierea piesei. Ала Voi- ^ 


lesnu insista in predare asupra tehnicii degetelor, prin ar- 


ticulatia condusă voluntar, căutînd astfel BÉ obţină egalita- ` 


tea şi virtuozitatea jocului pe claviatură. Distinsa profeaoară > 


вува o mare afinitate pentru muzica. polifonicá; explicarea. 
mersului vocilor într-o fugă de Bach era temeinică, iar fraza- 
mea се o indica dovedea multă muzicalitate, in întreg reperto- 
riul preclasic, clasic gi romantic. Ilie I.Sibianu pretindea 
elevilor săi să-şi asiste colegii, vămînînă cîteva ore la 
clasă, 191 asculta pe гіпа elevii gi le cerea uneori să trans- 
pună câte un pasaj,pe care trebuia să realizeze toţi, Era con- 
giderat foarte sever, pasionat pentru muzică, şi dăruie cunog- 
tinte variate elevilor săi, ce plecau întotdeauna cu „Ceva 
nou” de la lecţie» Ecaterina Fotino îşi baza predarea pe teh- 
nica moderna, promovând principiul lejeritátii braţului gi u- 
tilizindu-i greutatea printr-un proces ce pretindea congtien- 
tigarea depliná a cintatului la pian. 0 alta tendinta inova- 
tosre era preocuparea pentru un tugeu de calitate, realizat 
prin adincirea în claviaturi gi prin supletea atacului, Cerea 
elevilor vă se aaculten, „să audi" ceea ce cîntă, Tot ав%- 
Zei, interpretarea, justă muzical, cláüitÉ pe o bază tehnick 
fürá greg, era foarte sobră, Nu еге deloc о adeptă а ,emfa- 
zei. romantice", însă precizia tehnică, respectarea desävirgi~ 
tă a partiturii ai maniera tuseului aduceau o eleganţă în 2- 
cest cânt lucid. 


Repertoriul studenților celor trej clave de pian prinsi- 


qe 


m 


pai era suprinzütor: ei зә de ip preciesioi 38 Zo: 


mantici gi modorni- 
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Se organizau ,productiuni" ale claselor interpretative, ce 
erau adevărate concerte, apreciate şi frecventate de publicul 


: me loman. 


1 Un astfel de program cuprindea gi muzicá gi puncte de art& 
:атата+іой. . De exemplu; aProductiunea de fine de an a elevilor 
: Conservatorulut de muzică gi artă dramatică din Cluj", ce a a- 


(vut loc in sala Teatruiui National, joi, 11 iunie 1925, orele 


8. seara, a ‘cuprins următoarele: Partea I. 1, Orchestra Conserya- 
torului, = dinijeas% dl.prof. M.Negrea. Beethoven: Uvertura 
| «бог1о1ал", 2.Pian (ci.A.Voilleanu).liszt: ,Terantella" din ,Уе- 
hezia: gi Napoli" - dl. E.Macovschi (absolvent). 3. Cant (cl. I. 
Origianu). Dima: a) „Cînd te voi uita"; b) „Sub fereastra шіп- 
drei neien ~ dra C.Pinciu (absolventă). A. Bien (cl. C.Deac). 
Chopin: ¿Fantasia in fa minor" - dra Y.Radu (absolventă), 5. 
Dramă si comedie (cl. I.Stünescu-Papa gi Z.Bársan). Сорбе: uLă- 
utarul din Cremona", piesă într-un act în versuri. Taddeo Fer- 
rari, meşter lăutar ~ dl. N.Antoniu (absolvent, cl.I.Stánescu- 
Papa); Filippo gi Sandro, elevii săi - 41.1. Veştea (an.II cl. 
Z.Bàrgan), dl. I.Suhi (anul II, cl. Z.Bársan); Gianins-dra М. 
Miclescu (absolventá, cl. Z.B&rsan). Partea a II-a. 6.Corul 
(c1. G.Dima) gi orchestre Conservatorului - dirijează dl. prof. 
M.Negrea. Brahms: „Cîntecul destinului" (Schicksalslied) (tex- 
“tul pe pag. proximi). 7.Рівп (clasa A.Voileanu), Liszt: „Concert 
în La major" p,2 piane - dra M.Popovici (absolventă), la pianul 
II dra prof.A.Voileanu. 8.Сапё (cl. I.Crigianu). Verdi: Aria 
Ebolyei; «0 Don fatale" din opera „Don Carlos" - dna M.Schwimmer 
(absolventă). 9.Dramă şi comedie (с1.2.Вагвап). Courteline: «І1- 
nigtea: casei", comedie într-un act. Trielle - 41. I.Vegtea (a- 
nul II); Valentina - dra M.Miclescu (absolventă). 

Iată un fragment din cronica apărută in ziarul Patria" 
(nr.126 din 13 iunie 1925), $n urma acestui concert: ,D-goara 
V.Radu, eleva d-nei Deac, a executat cu delicatete in nuantári 
gi precis. Am avut ocazia să o ascultăn în mai multe rînduri, 
D-sa arată un progres continuu şi ar fi păcat dacă acest ele- 
ment valoros care are un spirit de concepţie şi atît tempera- 
ment, cât şi tehnică, nu ar fi trimis în străinătate pentru 

a-şi completa cunoştinţele şi a-şi câştiga o rutină mai mare, 
în centrele muzicale din Occident". 
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Frin întreaga lor activitate, primii profesori-de pian ai- 
Conservatorului de muzică gi artă Gramatică din Cluj, Cornelia 
Deac (1887- 1973}, Апа Voileanu (1890-1976) şi Tlie Sibianu 
(1874-1934) - continuat de Ecaterina Fotino (n.1902) ~, au ri- 
incid ‘Conservatorul din Cluj, în primul deceniu de existenţă, 
la un nivel european, si sub. aspect pianistic. Я 

La disciplina pian auxiliar au funcţionat de asemenea muzi- 
cieni remarcabili: Li viu Теш реа, carea studiat la 
Viena cu lulius Ера. t ein, a activat într-o: serie 
de concerte (inclusiv la. Bucuresti, la Ateneul Roman), a fost 
conducător al „Reuniunii, „Române de muzică: şi; cîntărin din Sibiu, 
în 1909, avea compoziţii. “gi era pasionat de muzică; М ar iva 
Dima, n Bologa (soţia lui.G.Dima), cântăreaţă şi pia- 
pistä, afirmindu-se în viața artistică si prin traducerile: lie- 
dusiter gi libretelor de operă din germană іп română gi invers 
(1isduri de Dima, libretele operelor Waikiria, Fidelio, Regina 
din Saba, Nšoasta), O activitate temporară іп această catedră 
au avut gis O til i.a Mu regianu “(văduva compozito- 
rului Iacob Mure gianu) int: tre 1924 -1930; Алша С орде а 
{-Іопезсц), viitoare pedagogi, maüzicologi Si.compozitoare ti- 
migorean (1926-1927); М a ria.Cup.ce.a.(-Munteanu), 
autoare e muzicii de scenă la nuneroase piese; ale Teatrului Na- 
gional, a cărui artisti emerită, a £ 8% (1926 1928). Toti aceşti 
profesori au contribuit la. bunul, nume de саге-в-а bucurat 


5 


Conservatorul clujean, încă. „din. primul deceniu де activitate, 


` 
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Le première décenie d'activité de la chaire de piano du 
Conservatoire de Musique еї d'art Dramatique de Cluj (1919-1929) 


Ene& Borza 


Résumé 


“Durant la première décenie d'activité du Conservatoire de 
musique et d'art dramatique de Cluj, né sous la direction du 
compositeur George Dima en 1919 comme premiere institution 
d'enseignement supérievr artistique de langue roumaine en Tren- 
вуіуапіе, la chaire de piano s'est imposée per la tenue artis- 
tique des professeurs, reflétée еп égale mesure sur le plan 
didactique que sur le podium de concert. Reconnus comme person- 
nalités artistiques, Cornelia Deac, avec des études à Cluj et 
'Budepeat, Ane Voileanu, prix Beethoven de l'Académie de Musique 
de Vienne, Ilie Sibienu,avec des études А Bucarest et Vienne, 
dont la chaire sera transmise cing ans plus tard à Ecaterina 
Fotino, ces professeurs ont soutenu, à cóté de leur activité 
en classe, la vie concertistique de la ville universitaire de 
Cluj. Les professeurs de pieno auxiliaire, Liviu Tempee, Marie 
Dima et d'autres ont eu aussi leur mot à dire dans la vie аг- 
tistique. . 


Die Titigkeit des Lehrstuhls für Klevierunterricht im ersten 
Jàhrzehnt des Bestehens der Hochschule für Musik und darstel- 


lende Kunst in Cluj (1919-1929) 


Enea Borza 


Zusammenfassung 


Im ersten Jahrzehnt des Bestehens der Hochschule für Mu- 
sik und darstellende Kunst in Cluj - welche als erste Kunst- 
hochschule Siebenbürgens mit ruminischer Unterrichtssprache 
im Jahre 1919 unter der Leitung des Komponisten George Dima 
gegründet wurde - hat sich der Lehrstuh) für Klavierunterricht, 
dank der künstlerischen Haltung seiner Lehrkrtfte sowohl im 
Unterrichtsprozess als auch auf dem Konzertpodium mit Erfolg 
behauptet. Die Lehrkrlfte der Abteilung für Klevierunterricht,. 
Cornelia Deac, die in Cluj und Budapest studierte, Апа Voilea- 
mu, Absolventin der Wiener Musikakedemie, die mit dem „Beetho- 
ven-Preis" Busgezeichnet wurde, Ilie Sibianu, der seine Stu- 
dien in Bukarest und Wien absolvierte - dessen Lehrstuhl nach 
fünf Jahren von Ecaterina Fotino übernommen wurde - haben,ale 
anerkannte künstlerische Pers€nlichkeiten, neben ihrer bemer~ 
kenswerten pÉdegogischon Beschiftigung, eine rege konzertis- 
tische Tétigkeit in der Universititestaat Cluj entfeltet. Die 
Lehrkrüfte für Klavier als Nebenfech, liviu Tempea, Nurie Dis 

- ma ua, haben. ebenfalls einen gewissen Beitrag zum Musikleder. 
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unserer Stadt geleistet. 


The first decade of activity of the piano department of the 
Conservatory of Music "б. Dima" іп Cluj (1919-1929) 


Enea Borza 


Summary 


In the first decade of activity of the Conservatory of mi- 
sic and dramatic art from Cluj, founded under the leadership 
of the composer G. Dima, in 1919, as the first Romanian insti- 
tution of academic artistic learning in Transylvania -, the pi- 
ano department hes made itself relevant due to the artistic 
standerd of the teachers both in the process of teaching and 
on the concert stage. Wellknown as artistic personalities, Cor- 
nelia Deac, with studies in Cluj and Budapest, Ana Voileanu, 
graduate, awarded with the Beethoven prise, of the Academy of 
Music in Vienna, Ilie Sibianu, with studies in Bucharest and 
Vienna, whose department would be taken over after five years 
by Ecaterina Fotino. All these teachers, along with their re- 
markeble work with the students, also supported the concert 
life of the universitary town Cluj. Liviu Tempea and Marie Di- 
ma, teachers of auxiliary piano also played an important part 
in the artistic life. 
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MEZZO-SOPRANA LYA POP-POPOVICI ~ CINTĂREAȚĂ SI PROFESOARĂ 


Lucia Hăngănuţ-Vătăşan 


Prim-solistă а Operei Române din Cluj, membră fondetoare а 
acestei instituţii, mezzo-soprana Ly a Pop- Popovici 
a fost concomitent - aproape trei decenii - gi profesoará de 
canto la Conservatorul clujean. 

Născută la Beiuş, jud. Bihor, la 14 I 1891, dintr-o fami- 
lie de intelectuali (tatăl, Grigore Pop, а fost pro- 
fesor de latină gi filozofie le liceeledin Beiug si Arad; mame, 
Veturia Pop, deşi casnică, avea gust gi preocupări im 
telectual-artistice), ea a vădit de timpuriu înclinații vocale 
şi pianistice, motiv pentru care părinţii au inscris-o la ,Scoa- 
la orăşenească de muzică" din Arad’. Paralel perioadei de şco- 
larizare, a apărut, după obiceiul vremii, la reuniuni muzicale 
şi familiale, în calitate de interpretă de cîntece populare, 
doine gi romanțe, adesea acompaniindu-se singurÁ. Din serie e- 
cestor iegiri in public, o semnificaţie aparte a avut-o concer- 
tul la care - în vîrstă de numai 15 ani - а cîntat le Arad 
(1906) alături de celebrii cântăreţi de atunci: soprane Lu - 
c ia Cosma gi baritonul Dimitrie Popovici- 
Bayreuth, impresionind prin muzicelitatea şi calitatea 
vocală atît publicul, cât gi. pe cei doi parteneri, ambii insis- 
tind ca ea să se dedice muzicii?. Ca urmare a acestui succes, 
párintii au inscris-o la Conservatorul din Bucuresti; astfel, 
între anii 1908-1913 ea devine studentă la clasa de сіп% а re- 
numitei cântărețe gi profesoare Char lotta Leria 
(fostă elevă a Paulinei Viardao t-Garcia) де 
la Opera comicá din Paris. 

Іп perioada studenţiei bucureştene, fiind un element de var 


L.Invormatisi dintr-o autobi 
mecris sflat în arhiva Тюш 


è. Ibidem, 


efie olografă a cintüretei, Мы» 
liel, ^ 
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loare, a participat le prodv^tiile gi concertele pe care Con- 
servatorul le dădea la Atheneul Román, fie ca solistă - de pii- 
dá în piesa lui б. Dima: Mama lui Stefan cel Mare (in anul 
III) -, fie ca interpretă a unor arii din operele wagneriene: 
Tannhäuser, Vasul fantomă, Lohengrin etc. Aceste apariţii au 
fost coüsemnate elogios în ziarele din Bucuresti, care i-au a- 
preciat in mod deosebit omogenitatea registrelor gi temperamen- 
tul de cîntăreaţă?, 

Examenul de absolventá, din vara lui 1913, lust cu succes, 
1-а adus o bursă de studii de trei ani, la Paris, oferití de 
societatea culturală transilvăneană »AStr&". In această calita 
te, a plecat în toama anului 1913 spre capitala Franței, unde, 
in baza unui examen de admitere, a fost primită la cursul de 
specializare de ре lîngă Conservatorul National, la clasa pro- 
fesorului E. Angle de 1'O péra. Concomitent a lu- 
at lectii de canto gi de la cintüreata româncă - de talie in- 
ternaţională -Nuovina (Mar gare а Iamandi, 
1865-1933). 

In rástimpul anilor petrecuti la Paris, a desfăşurat gi o 
activitate concertistică bogată, cintind la Legatia Romana, 
precum gi la reuniuni muzicale ori conferinte tinute de dife- 
rite personalităţi cultural-ştiinţifice din România. La aceste 
reuniuni, tînăra bursieră a înterpretat atît lieduri şi arii 
de operă din repertoriul universal, cât şi doine şi cîntece po 
pulare româneşti, | 

O bună parte din aceste seri muzicale şi-a r&sfrint ecoul 
pînă în presa din ţară, care n-a întîrziat să consemneze succe- 
Sele tinerei cîntăreţe, vocea ei de o deosebită valoare şi ca- 
litate. Iată,de exemplu, spicuiri dintr-un ziar bucureştean 
(al cărui nume nu l-am găsit consemnat de Lya Pop în arhiva sa 
muzicală gi, ca atare, nu l-am putut identifica) în care, sub 
titlul „Succesele unei cântărețe române la Paris", se scria, 
printre altele: „în seara de 9 mai domigoara Lya Pop а cîntat 
în sala Voltaire (...) şi a avut un enorm succes. Vocea d-sale 
mare, volubilă şi plăcută, cu o emisie curată şi dulce a plă- 


————— 


3.M. Vaida, N. Maio r, Amintiri : Lya Pop-Popovici, ms. 
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cut foarte mult (...) а dovedit că розейх deja o şcoală superi- 
oară de canto", : 

Izbucnirea primului război mondial îi întrerupe studiile şi 
o determină să revină în mijlocul familiei, la Arad, în 1917. 
Acolo însă nu avea nici posibilitatea,nici perspectiva de а ob- 
tine un angajament, motiv pentru care pleacă la Budepesta, unde 
reuşeşte la auditia pe care о âă în fate unui impresar german, 
cu clauza de а-в1 pregăti rolurile în limba germans’, In acest 
scop, pleacă la Viena pentru а lucra cu marea cîntăreaţă Rosa 
Papier dela Staatsoper. In urme progreselor rapide pe 
care le face in numai cíteva luni, ea reugegte si la &uditia 
pe care o dá in fata directorului Josef Schalk de 
la Staatsoper, auditie in urma căreia i s-au deschis portile 
uneia din cele mai mari opere ale Europei’, Dar. moartea suro- 
rii Veturia gi a mamei sale o fac 58 revină în tera, renuntind 
pentru moment la angejarea de la Viena. La scurt timp dupá re- 
întoarcerea acasă se căsătoreşte cu doctorul Corn eliu 
Popovici, 

In anul 1918, Lya Pop-Popovici intenţiona să se reîntoarcă 
la Viena pentru a-şi începe acolo cariera de cântăreaţă de o- 
peră; însă efervescenta din Romania de după Unire, cind s-a 
militat intens pentru înfiinţarea unor opere la Bucureşti şi 
la Cluj, a determinat-o să renunţe la străinătate gi să primees- 
CÁ oferta de angajare la Opera Română din Cluj, institutie de 
curind înfiinţată (13 septembrie 1919). De la această angajare, 
mai exact din 15.XI 1919 şi pînă іп 15 І 1946, адісі timp de 
27 de ani neintrerupti, ea a fost unul dintre elementele de ba- 
28 ale acestui forum muzical. 

Debutul său а coincis cu spectacolul inaugural al Operei 
Române din capitala Transilvaniei - la 25 V.1920 -, spectacol 
în care a interpretat rolul lui Ameris din Aida, avînd parte- 
neri pe soprana Elena Roman, tenorul Consta n- 
tin Pave l, baritonul Gri gore Teodorese ц; 
la pupitru se afla dirijorul sibian Alfred Nov a k; re- 
gia si directia de scen eran asigurate de Constantin Pavel. 


ee eer HON š N 
4.1. Po p, M. Vaid а, Memorii, ms. 


5.Ійеш. 


Incă de la această primă apariție scenică, Lya Pop s-a dove- 
dit o cîntăreaţă pe deplin formată atît tehnic-vocal, cit şi 
seenic-interpretativ, esa dup cum ziarul clujean „Petria" con- 
serma deje în ziua următoare deschiderii Operei, sub titlul: 
„Insugurerea Орегеі din Cluj - Reprezentarea Aidei": y...in àn- 
neris, doamne Lya Pop, siluetă scenică elegantă, care pînă gi 
în cele mei mici gesturi pune finețe gi discretie, e o contra- 
tä, cu interpretarea muzicală corectă, cu frazarea frumoasă, 
cu o voce flexibilă, ale cărei note de jos, clare - uneori chiar 
cu adevărat timbru baritonal - i-au permis să se achite conşti- 
ineios şi foarte muzical de un rol dificil ..." (semat: Croni- 
car). 

Cu Aida a inceput seria celor 22 de opere pe care le-e in- 
terpretat in cariere scenicá (in unele din acestea chiar 2 ro- 
luri, са de р1148 în Cavalleria rusticans - Lola gi Lucia). Та- 
ta, in ordine cronologică, repertoriul mezzo-sopr ranei: Aide, 
Traviata, 1920; Faust, Butterfly, Luceafărul (de Nicolae Bretan), 
1920-1921; Samson si Dalile, 1921-1922; Carmen, 1923; Trubadurul, 
Walkyria, 1924-1925; Bal mescat, 1926-1927; Oneghin, 1927-1928; 
Orfeu si Euridice, Regele Ysului, 1928-1929; Martha, 1929-1930; 
Doralice, Nevestele vesele din Winsdor, 1930-1931; Swanda Cimpo- 
isrul, Li liscul, 1932-1933; Ewangelimann, 1933-1934; Herodiada, 
Horia (de Nicolae Bretan), 1936-1937; Boccaccio, 1937-1938. Cu 
aceste opere a cintat un număr de peste 700 spectacole, cărora 
li se adaugă participări la diferite festivaluri, recitaluri şi 
emisiuni 1а Radio Bucureşti (peste 100), în care a interpretat 
doine, cântece populare şi lieduri din creaţia unor compozitori 
ca: Schubert, Schumann, Faur é, Duparc, 
с. Frsnok,Chamina de, Chausson, Saint- 
Saëns, Liszt, De Ёа 1 1 а; de asemenea, piese ale 
compozitorilor: G. Dima, T. Bre diceanu,S.Drü- 
goi şi A Sche 1. etty 

Ziarele vremii, româneşti, mm gi germane, i-au elogi~ 
at in unanimitate vocea gi SE scenic; din rîndul &cesto- 


Operei 
Sie lio cece 
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ra amintim: ,Patria", „Infrăţirean, nfribuna", ,Steaus"(Cluj); 
nDimineata", ,Rampa", „Scînteia" (Bucureşti); „Gazeta Transilve- 
niei"(Bragov); „Glasul Bucovinei"(CernÉuti); ,Temeschwerer Ze? 
tung"(Timigoara), „Aradi flet", nAradi Koézlény"( Arad), ,,Negyvé- 
radi Estilap", „NegyvEraai Napló", Gazeta de Vest" (Oradea), 
nSuceave"(Cernéuti). Acestea,gi altele, au păstrat în filele 
lor impresiile pe care cântăreaţa le-a lăsat publicului; cite- 
ve spicuiri sînt edificatoare: 

7 wee. la а doua ieşire pe scenă e deja o artistă adevarats 
jocul de scenă perfect (...) ne putem minëri că avem o astfel 
de artistă in ţară" („А doue reprezentaţie а operei ¢Aidag la 
Cluj", $n ,P&trie",30 V 1920, articol semnat: С.К.) 

Тон... Lye Popa avut o apariţie demnă de o scenă occidentală" 


(„Spectacolele Reuniunii Gh.Dima din Braşov", in „Dimineaţa“, 
10 TII 1929, semnat de V. Munteann). 
Тон... este un ecevărat eveniment muzical să poti asculte pe 


această mare artistă cu o voce atît de frumos împostată, o 


şcoală atît de perfectă gi un temperament dremetic atît de 


neros, Пісфіппев impecabilă а d-nei Lya Pop gi jocul de sce 
atît de majestuos, pot să servească са exemplu tuturor cîntă 
retilor" („Opera Română din Cluj la Oradea: Lida de Verei", $n 
„Gazete de Vest", 7 V 1932, articol iscălit Dr. X. M.) 
тон»... In Dalila em edmiret din nou pe marea noastră cintSrea- 
tà Lya Pop, o voce foarte frumoasă mei ales în registrul grav 
ce că expresie rolului de femeie fatală" („Turneul Operei Romé- 
ne din Cluj", în ,Suceava", 23 III 1939, semnat de Liviu Rusu). 
та“. Personalitatea ei stă şi va sta încă multă vreme ca un 
fundement de soliditate si izvor de glorie a Operei Române din 
Cluj" („Impresii de artă - Туа Pop", în nDacia", 16 IX 1941, 
semiat cu initialele I.Gh.) 
Jw.. Ea este о artistă de înaltă cultură gi sinceritate, dáru- 
ită generos acţiunilor de popularizare a muzicii in mase, dînd 
concerte de muzică românească în toată tara, promovind doina 
şi cântecul nostru (...), militind fără întrerupere pentru ri- 
dicarea nivelului profe:ional al artiştilor tineri ..." ( „Me- 
dalion muzical - Lya Pop", $n ,Tribuna", 8 III 1958, articol 

. Semnat de George Mercu). 
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Din materialul parcura! putem conchide că ea a avut un glas 
де o calitate rară, de o neobişnuită întindere, egalitate gi o- 
mogenitate de emisie si o tehnică de mare eficienţă gi expresi- 
vitate. Aceste calităţi erau secondate de ur temperament scenic 
puternic; ‘tensionat, datorită căruia eleganța tinutei gi fineţea 
gesturilor puteau alterna cu cochetăria, dezinvoltura gi frivo- 
litatea, în scopul creării cit mai fidele a unui personaj. Da- 
toritÉ acestor multiple atribute, cărora li se adăugau frumuse- 
tea chipului gi a siluetei, cîntăreaţa a fost capabilă să abor- 
deze cu succes roluri de gen şi stil foarte diferite, cintind 
cu egală forţă vocal-interpretativă nu numai partituri de mez- 
20- soprană, ci gi de contra-altă, întruchipînd o diversitate 
de personaje, adesea diametral opuse, ca de pildă: Orfeu ori 
Lola, Azucena ori Dalila, Ameris ori prinţul Orlowsky, Carmen 
ori Suzuki. 

Rolurile in care a lăsat impresii de neuitat şi care au 
constituit adevărate creaţii au fost: Amneris (152 spectacole), 
Carmen (145), Dalila (77) - rol pe care ick. cîntat gi іп premi- 
era bucureşteană а operei - gi Azucena (7638. 

Lya Pop a cîntat într-o vreme cînd le Cluj şi Bucureşti а 
existat o pleiadă de meri cîntăreţi de operă, cu o bună parte 
din ei fiind parteneră în spectacole, са de pildă cu:Elena Ro- 
man, Constantin Pavel, Traian Grozávescu,Ni- 
cu Apostolescu, Ac a'de Barbu, Апа Ro- 
z288-Vasiliu,Mimi Nestorescu, Tonel 
Tudoran, Stella Simone tti, bya Hubdic 
gi Cons tantin Ujeicu din Cluj, precum gi cu 
Elena Dr&gulinescu-Sting he, Petre 
Stefanescu-Goang х, George Folescu, 
George Niculescu-Basu gi Jean Atha- 
n&siu din Bucureşti. Dintre cântăreții de peste hotare a 
apărut = printre alţii ~ alături de italienii: A. Tambu- 
rini gi Mario Albanese, de Alfred E іс- 
caner де la Staatsoper din Viene, Ma r g a r e t a 
Kroo din Berlin şi SwHradstr¢én We Lborg din 


7.Amticole din presa vremii (1913-1946). 
8,0, O la r í ü, ор. sit, 
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Suedis?, 

Analele Conservatorului clujean (unde a fost invitatá le 
catedrš de compozitorul sl rectorul institutiei, George Dima) 
consemnează activitatea pe care cint&reata в desfágurat-o pa- 
ralel cu activitatea de interpretă, în calitate de profesor de 
cînt, între 1921 gi 1949 (data iegirii sale la pensie); in a~ 
ceastă funcţie, timp de 28 de ani,a indrumat cu competenţă şi 
pasiune numeroase serii de studenti; ba mei mult chiar, а re- 
gizat spectacole de operă, într-o vreme cînd la Conservator nu 
exista încă clasa de operă: Bastien gi Hastienne, sub bagheta 
lui Marțian Negrea şi Orfeu si Euridice, sub con- 
ducerea muzicală a lui Zeno Vancea (în anii în care 
Conservatorul gi-a desfügurat activitatea la Timigoara). 


Din materialul informativ de care am dispusi? 


am aflat cá 
pentru fiecare student ea afecta săptămînal 3 ore, parcurgind 
în felul acesta următoarele etape: 

~ Anul I: vocalize gi exercitii de tehnică vocală gi frazare, 
prin intermediul metodelor Viardot-Garcia, Concone, Panovea, 
April, Berdogni. 

~ Anul ІІ: exercitii tehnice gi vocalize, Vaccai. 

= Anul ІІІ: vocalize gi exercitii tehnice; lied romantic, 

Anul IV: exercitii tehnice si vocelize; arii, duete gi ter- 
tete din operele universale gi románegti. 

In toti anii, insera ariile antice gi, cind posibilităţile 
studentului permiteau, introducea în repertoriu doine, cântece 
populare, precum şi muzica vocală a compozitorilor români. 

Prin intermediul acestor etape considera posibilă educarea 
şi cultivarea glasului; pretindea însă, pe lîngă glas, gi un 
ascuţit autocontrol vocal, simt pentru impostatie gi, binein- 
teles muzicalitate, Cu aceste premise pornea la cizelarea gla- 
sului, cizelare pe care o subordona specificului fiecárei vod, 
căci, са gi marii dascăli аі cintului, ea nu folosea aceleaşi 
vocalize pentru toate vocile; unele erau proprii vocilor leje- 
re şi înalte, după cum altele erau potrivite cu cele dramatice 
si adinei. 
9,înPormaţii dic erbiva personal’ a eintaratel. 

i Mencriu de petivițate, depus 


AG. y^ Pope 
із decanatu) ra 
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Pentru omogenizarea registrelor (căreia ii acorda o mare 
atenţie) începea studiul cu registrul mediu, cu vocale închise, 
avansînd treptat spre extremităţile ambitusului, cu vocalize 
de întindere medie (maximum o ovintă)ll, 

Din felul în care profesoara eşalona studiile, solfegiile, 
liedul, şi abia în anul IV aborda repertoriul de operă, putem 
deduce importante pe саге o acorda dobindirii, în primul rind, 
a tehnicii vocale,pe care apoi o punea în slujba red 
ținutului de idei şi sentimente. Expresivitatea şi ertistici- 
tatea constituiau şi ele un obiectiv la fel de important, pen- 


& 


rii con- 


tru realizarea cárui& preconiza ariile antice, din convingerea 
că acestea oferă oricărui ucenic vocal abecedarul optim al fre- 
zării. 

Paralel cu însuşirea tehnicii, ea veghea ca studenţii să-şi 
lărgească necontinit' orizontul cultural, pentru a putea pătrun- 
de cît mai adine în dezlegarea social-uman& a personajului de 
interpretat. De asemenea, familiarizarea cu limbile germenă, i- 
taliană şi franceză o considera absolut necesară în rezolvaree 
adecvată şi cu succes a unui rol de operă sau а unui lied. 

Pentru a ilustra punctul său de vedere privitor la secre- 
tul creaţiei unui personaj de operă şi interpretarea liedului, 
cităm din articolul „Interviu cu Lya Pop" de Mircea Vaida,pu- 
blicat în revista „Steaua" nr.1/1969, p.87: ness condiţia eser 
ţială (in secretul creaţiei, n.n.) o constituie ecoul exterior 
gi ecoul lăuntric al vocii, adică sufletul, ideea, lumea gindi- 
tă de compozitor şi libretist, trecută prin sinea interpretu- 
lui. In operă, muzica trebuie rostită, trebuie respectat tex- 
tul, atît fraza melodică, cit şi conţinutul cuvintelor .(...) 
Socotesc foarte importantă în cariere şi dezvoltarea oricărui 
cântăreţ cunoaşterea subtilă gi adînc% a stilului şi felului 
de interpretare a liedului. Intr-o arie te poate salva o acută 
sau fundalul orchestratiei, te poti ascunde; în lied rámii în- 
să descoperit, vocea e nudÉ, nu există posibilităţi de amagire. 
In lied se cunoaşte de îndată calitatea vocii, intinderea,fm- 


11. Informaţii de la fosta studentă a Lyei Pop, Veronica Martin, 
profesoară de canto la Liceul de muzică din Cluj-Napoca. 
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musetea interpretării gi, mai ales, inteligente gi sensibilita- 
tea interpretului". 

Aceste mürturisiri dovedesc seriozitatea pe care o acorda 
actului interpretativ, seriozitate care a făcut posibil succe- 
sul său scenic gi pedagogic, la temelia căruia stăteau studii- 
le fñcute in ţară gi străinătate, experienţe scenică afiliatk 
dorinţei de a împărtăgi studenţilor din bogata sa activitate; 
toate acestea au rodit 1а Conservatorul clujean, absolvenţii 
ei urcind pe scenele operelor din ţară gi chiar şi pe cele 
din străinătate, Dintre aceştia, de aleasă ţinută vocal-artis- 
tick, 6 aveau să fie distingi cu titlul de Artişti emeriti 
(Lya Hubic, Stella Simonetti, Augustin Almă рап, 
Traian Nicolau Virginica Romanov- 
ski, Angela Moldovan gi Ion Dacian, 
acesta din urmă fiind distins gi cu titlul de Artist el popor 
lui). Trebuie amintiţi gi alti valoroşi cântăreţi care = chiar 
dacă nu aw beneficiat de titluri - eu reprezentat, са nolisti 
de operă, gcoula vocală a Lyei Pop: Susana Coman- 
Boeica, Livia Popp. Silvia Soltinki, 
Florica Ietrate si Maria: Pinten =< 1а 
Cluj; 1118 Cazacu, Ice Tătaru, Silvis 
Drăgan Sofia Ghiorghieg şi Auro: 
micu! 


la Tinigoara; Florica NArieg - 1а 


Datorită complexei personalitšti pe care a vidit-o тсуто- 
soprana Lye Pop-Popovici sub aspect vocal, interpretntiv gi pe~ 
dngoric, ea se situenză printre cei mai de seamă reprezentanţi 
ad artei lirice gi рейппогіеі vocale româneşti din prine jumhš- 


tate a secolului ХХ. 


Le_mezzo-soprano Lyn Pop-Popovici - cantatrice et professeur 
Lucia HüngEinut-Vátüsan 


Résumé 


` Pop-Popovici (1891-1970) a fait s 
vntoire de Rucerest, ensuite ell 
Au Conaervatcire Wationai do Y 
buté dana le spectacle d*inauguraticn 


Le mezvo-aonrsno 
études musical a 
aent epentalia 
ot А yíienne, Elle 2 à 
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de l'Opéra Rovmain de Cluj, dans le rôle d'Amneris de l'opéra 
нАійа" de Verdi (25. V. 1920); au sein de cet établissement elle 
a eu une activité ininterrompue jusqu'à sa retraite (1946). 
Elle a interprété 24 rôles d'opéra, le qualité de son interpré- 
tation étant favorablement consignée par le presse du temps. 
Plus de 100 récitels de lieds et des émissions à la Radio Buce- 
rest ont complété son activité interprétative. Durant une tren- 
taine d'années (1921-1949) elle а été aussi professeur de chent 
au Conservatoire „George Dima" de Cluj; ses principes рббаго- 
giques allaient vers l'acquisition d'une technique impécable, 
mise au service de l'expressivité artistique., Nombre đe ses é- 
tudiants sont devenus solistes aux opéras du pays et А 1'ё%гап- 
ger, couronnés de distinctions de valeur. Par toute son activi- 
té elle se place aux côtés des plus importants représentents 

de l'art lyrique et de la pédagogie vocale roumaine de le pre- 
mière moitié du XX-e siècle. 


Die Mezzo-Sopranistin Lya Pop-Popovici - Sängerin und Pädagogin 


Lucia Hăngănuţ-Vătăşan 


Zusammenfassung 


Die Mezzo-Soprenistin Lya Pop-Popovici (1891-1970) studier- 
te am Bukarester Konservatorium und spezialisierte sich in Pa- 
ris (Conservatoire National) und in Wien. Sie debütierte anlăss- 
lich der Eröffnungsvorstellung der Rumänischen Oper in Cluj 
(25.V.1920) in der Rolle der Amneris in Verdis Oper "Aida". An 
dieser Anstalt hat sie ohne Unterbrechung bis zu ihrer Pensio- 
nierung (1946) gewirkt. Sie interpretierte 24 Opernrollen, wo- 
bei die Qualität ihrer Interpretationen іп der Presse der Zeit 
günstig bewertet wurde. Uber 100 Liedvortr&ge und Ubertragungen 
beim Bukarester Rundfung vervollstündigten ihre interpretative 
Tütigkeit. Fast 30 Jahre lang (1921-1949) war Lya Pop-Popovici 
Lehrerin für Gesang an der Musikhochschule "George Dima" in 
Cluj. Ihre pädagogischen Grundsätze waren darauf ausgerichtet, 
die Schüler mit einer einwandfreien Technik vertraut zu machen, 
die in den Dienst der Expressivitüt und der künstlerischen 
Aussage gestellt wurde. Viele ihrer Schüler wurden Solisten an 
den Opern Rumäniens und anderer Lander und wurden mit wertvol- 
len Preisen ausgezeichnet. Durch die TÉtigkeit, die sie entfal- 
tete, zählt sie zu den bedeutendsten Vertretern des. Operngesan- 
ges und der gesanglichen Erziehung in Rumänien in der ersten 
Hälfte des XX. Jahrhunderts. 


The mezzo-soprane Lya Por-Forovici 


Lucia 
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DIN ASPECTELE PRESEI MUZICALE CLUJENE ÎN PERIOADA INTERBELICĂ. 


Ka 


PRINCIPALELE GENURI ALE PRESEI MUZICALE LOCALE 


Andrei Benkö 


Ciujul а avut gi in perioada interbelică o viegá culturală 
bogstá. Periodiceie care ац văzut lumina tiparului în această 
vetré multiseculará в activității spirituale eu acordat o impor- 
isnjk cuvenită manifestărilor muzicale. S-a ejuns astfel la un 
nivel relativ ridicat al cglindirii veridice а acestui teren al 
vieţii culturale, Această reflectare s-a realizat cu ajutorul 
unei serii î 


gi de genuri, de ia cele mei simple pînă le ce- 
le mai pretentioase. In cele ce urmează vom trece in revista 
cele mai frecvente, respectiv cele mai caracteristice geruri 
ale presei clujene din регіоада studiată, 


X 


Aproape fiecare periodic - ziar, gazetă, séptadminal,revis- 
tš - semnala іп formě Ge а n un {ү ü г і momentele remarcabi- 
le ale vieţii muzicale: apariţia pe scenă e unor celebrităţi 
naționale sau mondiale, ensambluri mari şi mici, simfonice sau 
de cameră, programul concertelor, al spectacolelor de operá,mo- 
dificările survenite pe parcurs în ceea ce priveşte datele mea- 
nifestărilor, piesele interpretate, locul desfăşurării etc. La 
prima vedere, aceste amănunte par a fi mai puţin însemnate,ele 
contribuie însă la fixarea, la clarificarea momentelor care pot 
intra într-o monografie muzicală а municipiului sau e unor in- 
stitutii muzicale, 


ы 


0 parte din periodice в pus la dispozitia muzicienilor un 
spaţiu oarecare pentru a-şi publica din lucrările muzicale, іп- 
tegral - în cazurile când a fost vorba de compoziţii de propor~ 
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tii mai mici -, sau fragmente, cind s-au planificat altele, a~ 
partinind formelor ori genurilor mai ample. Се-і drept, no ~ 
te muzicale găsim гаг în coloanele ziarelor sau ale 
revisteior, cum ar fi cazul unui Imn al copiilor, pentru voce 
gi pian, compus de Sabin Drăgoi, sev в unele dintre 
Bapatele; alături de o piesă de ciclul Pentru copii de Béla 
Bartók? 


ІІІ 


De asemenea, ац apărut din când іп cînd desene, 
schiţe, сагіса іц х і despre muzicienii oraşului 
зац despre oaspeţi, In paginile revistei umoristice Cucu sau a=- 
le Ardealului teatral si artistic, de exemplu, cititorul dă pes- 
te o serie da caricaturi îacălite de j üu r e p, D >= a 1 ë x, 
Drăgulescu, losif HRoss,desreXicolee 
Bretan, Martian Negrea, Mikiós Bró- 
&у, deen Воъевац, Ionel Crişan, Sabin 
Drăgoi, aceata din urmă dirijindu-si opera Năpasta”. Pe 
Béla Ват + б к 1-а desenat pictorul Márton Но ge 
в 2 й, pentru ziarele Ellenzék (Opozitia) gi pentru le dag Ж 
Păaztortiiz (Focul păstorilor), Magyar Nép (Poporul naghiar).' 
caricatură despre E gisto Tango este gemnată de I o= 
Bif Ross, 


iv 


Mai multe ziare rezeryÉ loc ventru interviuri cu 
muzicienii care apăreau in treacăt la Cluj, concertind, diri- 
jina sau activind un timp mal îndelungat în municipiu, Din iun- 
gul gir sl acestui gen, amintim ca exemplu pe cele realizate cu 


1.04060, 1933, nr.4-5, p.23. 


2.Napkelet, 1922, рр.209-201. 


KÉIS erg p.65 nr.3, р.9; nr.6-8, Pob, Ardcalsl teatral si 
E 80 ee , ^ y = 


9 £Pox43e2350; Sang 
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George Enese 46, sau interviul luat la Cluj cu ocazia 
concertelor sale avute aici. ~ înterviu publicat le Bucuregti.! 
Tot in această ordine de idei,semnalim interviurile lui B a r> 
t ó k, apărute $n Ellenzék (Opoziția), Keleti Újság (Ziarul RÉ- 
siritului)®, precum şi convorbirile cuJ ean Bobescu, 
in momentul acela maestrul Operei Románe din localitate.” In 
interviuri, pe lîngă momente personale, actuale, se ridicau,se 
enuntau, se formulau de multe ori întrebări gi răspunsuri refe- 
ritoare la probleme de organizare a vieţii muzicale, de este- 
tic’ muzicală, sau legate de unele curente muzicale moderne ca- 
re intrau in sfera interesului publicului, muzica populară etc. 


v 


In revistele literare, ca gi în unele de cultură generală, 
au apărut recenzii succinte вац mai dezvoltate, des- 
pre volume muzicale. ~ monografii, culegeri sau chiar compoziții, 
Se tin în evidenţă în primul rind lucrări apărute în ţară. Ast- 
fel, de exemplu, Vasile В орге а prezenta cititorilor 
Dacoromaniel Cintecele ророгапе din Maramures, culese de I o m 
Bir lea, insistind msi mult asupra fenomenelor lingvistice”, 
Tache Papahagi sublinia valoarea artisiico-gtiin- 
qificS a volumului Volksmusik der Rumänen von Maramures, reali~ 
zat deBartéke Ştefan Ра в с а recenzează Cinte~ 
cele populare istro-románe, culese de Р. Troe і e, accentu- 
ind truda şi priceperea culegătorului, prscum şi а lui L, C а= 
ranica, cu ocezia tipăririi culegerii O sută ігеігесі de 
melodii popularearomânesti,, cu o reuşită introducere, са о све 
racterizare sumară gi cu o categorisire e materialului дәрі re- 
giuni.l? Tot $t. Pesca ве ocupă gi de culegerea lui Gh. C а re 


6.R.B ra s e y, Convorbire cu George Bnoscu, in Patria, 13 ien 
“1927. 


7-Rampa, Bucureşti, 30 поу21921. 
Peien, Тоған. 16 febr.1922. 19 dec. 18337 Жііертб%. 26 Tobro 
ж 


ест-19827. 
9 -Deceromanta. JY (1924-1926), вро1028-1042. 
iG.Xdem, p.1447. { 
ЗА. дев. 
l2,4dem, ІХ (1936-1938) pp. 3309334, 334=. 
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à as, intitutalá Cântece popolare moldovenesti, culegere cu са- 


recter monografic, materialul fiind cules numai din satul Brog- 
teni, comuna Drăguşani, judeţul Fălticeni, de la un singur in- 
formator. 13 $t. Pasca face cunoscut cititorilor şi studiul lui 
Andrei Veress, privitor la cîntecele istorice,vechi, 
ungureşti, despre români, studiu саге-іп susţinerea tezelor au- 
torului = foloseşte gi exemple muzicale 14 

In revistele de limba maghiară se urm&áreu cu atenţie apari- 
gitle editoriale ale lui Bela Bartók, sau evenimente legate 
de viața si activitatea sa. Astfel, d ó z se f Perényi 
semnala apariţia volumului de sinteză s cântecului maghiar (А 
magyar népdal, Budapesta, 1924), in revista Erdéiyi 1гоба1п1 
Szemie (Revista literará din Transilvania)”, iar volumui care 
se ocupă de muzica populară maghiară şi de cea s popoarelor În- 
vecinate, punînd bazele folcloristicii comparative (Nipzentne 
gg a szomazéd népek пёррепёје, Budapesia,1934) se vecenzează 
de László Шакка і, în revista Егебіуі Helikon(Heli- 
conul transiivínean),i? Sint informați despre ecest volum si 
cititorii revistei Erdélyi MSzeum (Muzeul din Trensilvenia)*’, 
precum gi ai revistei Korunk (Epoca noastră)". I 8 t v é n 
Lakatos face cunoscut volumul lui Constantin 
Bráiloiu(Béla Bart k, Soriezi mărunte despre 
muzica populară, românească, Bucuresti,1937) în Erdflyi Helikon 
{Heliconul transilvineen).*? Cititorii oraşului află de &pari- 
tia cărţii lui Edwin von ЇЙ 1 1 біп Erdélyi Helikon 
(Heliconul transilvănean) 20 din recenzia semnaté de I mre 
Lakatos, de broşura lui András Révész prin 
coloanele revistei Егеблі Múzeum (Kuzeul transllvšnean),22 


13.Dacororania, IV (1924-1926), р.1034. 
l4.Idem, p.1028. ` 
15.Ег46іуі Irodalmi Szemle, 1926,pp.200-201. 
16.&rdflyi Helikon, 1935, p.60. 

17.Srdélyi Мігесп, 1938, p.96. 

iB.Korunk, 1938, pp.74-75. 

19.Brdélyi Helicon, 1939, о.227. 

20.14еш, 1931, p.402. 


21.Erüélyi Múzeum, 1925, taie 


Ca exemplu $n ceea ce priveşte гтедепівгев 
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2.fatria, 8 sug.1931, 

23.Concertele lui Enescu şi 
yut loc intre anii 192! ei 1938, 
in 

24.Veri:; Ligia Tome 


terea artei interpretati 
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масо т в- 
=- creatia 


fate la Cluj. 
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ele lui Bartók aua- 
ele completîndu-se reciproc 
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Istv&n Pílos,János SeprÜdi, Endre 

S z £ s z = referitor la concertele lui В. Bartók , $n Elöre 
(Inainte), Ellenzék (Opoziția), Infrătirea, Jóestét (Bună seara), 
Keleti Újság (Ziarul Răsăritului), Kolozsvári Friss Újság (Ziar 
de ultima oră), Napkelet (Răsărit de soare), Físztortüz (Focul 
păstorilor), Magyar Nép (Poporul maghiar), [i Kelet (Noul Rásá- 
тіз), із4р (Noutăţi), Deutscher Bote (Curierul german) „Deutsche 
Zeitung (Ziarul german). In acest vast material se actualizea- 
ză valoarea reală a concertelor, contribuţia personală, crea- 
toare, a artiştilor interpreti, profunzimea înţelegerii gi redă- 
rii lumii creatorilor, virtuozitatea minuirii instrumentelor, 
sau se fac observaţii critice privitoare la interpretare, la 
program, la public etc. 

Pe lîngă aceste momente culminante ale vieţii muzicale din 
municipiu, s-ar mai putea aminti, de exemplu,. materialul din 
presă legat de concertele lui D o п & n y i, de prezentarea 
Simfoniei a IX-a şi a Missei solemnis de B e e t h o v e n, în 
Ellenzék (Opozigia)?, de concertele Conservatorului - respec- 
tiv ale Academiei clujene=,în Раігів28, privirea generalá a 
vieţii artistice (muzică de cameră, recitaluri), tabloul cu- 
prinzător redat cu mult simţ critic de Ana Voileanu-Nicoră în 
Cultura2?, cronicile referitoare la cele zece festivaluri or- 
ganizate de Opera Română, în prezentarea lui Leonard 


Paukerov, în Ardealul teatral si artistic, cronicile 
lui Seprbai şi cele ale lui István Lakatos, în diferi- 


ria artei, seria Teatru, muzică, cinematografie, Tom 12 
(1965), 17.1, рр.77-82; Ana Voiiean UN і со a-~ 
5 š, Chipuri si mărturii, Ed.muzicalá, Bucureşti, 1971, pp. 
9-114. 
25.La ка t o s L,Zenetürténeti frâsok (Scrieri de istoria 
muzicii), Ed.Kriterion,Bucuregti, 1971, рр.257-258. 
26.А se vedea: Be nk 0 Ап à г & s, Bartók Béla Roménisi 
hangversenyei (Concertele lui B.Bartók in Romania), Hd.Kri- 
erion, Bucuresti, 19/0, pp.246-265; Deutscher Bote, 15,22 
dec.1923, 8 поу.1924, 18 febr., 4 marts, 1 арг.192/% Deut- 
sche Zeitung, 7, 14 apr., 22 йес.1933. 
27.Е11еп26к, 1927, nr.2T1, 273. 
28.Patria, 6 ian. 1922, 
29.Cultura, 1924, pp.196-197. 


-30.Ardealul teatral gi artistic, 1927, пг.1,рр.15-16. 


wf 4% 


te ziare gi reviste?l, 


О mare importanţă se dădea ectivitátii scenico-muzicale, 
Opera Română avea într-o perioadă s&ptaminalul sau prorriu,ce- 
re oglindea munca depusă în cadrul instituţiei (Curierul Ope- 
rei) a, dar şi celelalte periodice asigurau,relativ,un mare spa- 
tiu problemelor legate de artiştii scenelor, de premiere, de 
opere. Dintre figurile mercante - din регісаба etuâiată -,presa 
se ocupa de Egisto Tang 23, Constantin 
Pavel А Soldén Baranyai, Erzsi Sân- 
ado r^. Alteori se enalizeszá premiere de opere, ве accentuca- 
ză rezultatele, contribuția unor interpreti la ridicerea ni- 
velului artistic, ca de exemplut Aca de Barbu, Tra 
ian Grozăvescu, Dimitrie Popovic i- 
Beyreuth - in Patria sau in Evolutia.>! in cezuri mai 
rere se face cîte un bilent al genului,pe ţară, ca de exemp 
ce] realizat de George Oprescu, analizind activi- 
tatea operelor din Bucureşti şi Cluj -inclusiv spectacolele de 
operă de ls Teatrul Maghiar din Cluj =, in Cultura, 25 

Nu se pierde din vedere nici viaţa muzicală a altor centre, 
în primul rind а capitalei, apci prin cronici culturale ве ää- 
dea cîte o privire generalá retrospectivă despre Bragov, Sighi- 
goara, Sibiu - in Cultura22, despre Mediaş - în Ardesiui tea- 
trel si artistic 0, despre Oradee - in Erdélyi Szemle (Revista 


mransilvaniei) ^, despre Aiud - in Keleti Üjság (Ziarul Răsări- 
42 
279% 


tului 
pu--—— 


3j.akatos Ів + у й п, op.citypp.255-259; Se pr 6 à i 
4 á n o s, Válogatott zenei frései és népzenei gyüjtése (Scri- 
eri muzicologice alese si culegere de muzică populară), Ed. 
Kriterion, Bucuresti, 1974, рр.464-466. 


32.Curisrul Operei, 1922. 


33.Curierul Operei, 1922, пг.1,р.12; Ardealul teatral si Brtis- 
tic, 1927, пг.б, р.17. 


34.Gucu, 1933, nr.6-8, p.6. 

35.Ellenzék, 11 іап.1920; Napkelet, 1922, nr.11, р.9. 
36.Patria, 6 ос%.1935, 

37-Patria, 1 febr.1922; Evolutia, 1921, nr.2, p.12. 
38.Cultura, 1924, рр.85-87. 

39.Cultura, 1924, pp.89-91, 91-92, 289. 

40.Ardealul teatral si artistic, 1927, nr.4, p.15. 


41.Erdélyi Szemle, 1920, p.546. 
42.Keleti Ujság, 13 oct.1922. 
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Din punctul de vedere al propagării, al popularizárii va- 
lorilor muzicale au avut un rol precumpinitor artico le- 
i е legate de problemele muzicale apărute sistematic in rubri- 
ci permanente ale unor ziare св in Ellenzék (Opoziția), in 
Keleti Újság (Ziarul Răsăritului), erticole epărute cu ocazia 
unor aniversări, semnate de Ion Breazu, Апа Voi- 
lesanu-Nicoaríá, Lucian Voiculescy, 
Ilona Gyalui, Imre Lakatos şi alţii, ses- 
pre 6. Enescu asu B, Bartók, Dima Donn #- 

п y i, de exemplu, in Patria, Gind românes 
Pásztortűz (Pocul păstorilor). 

Merită să fie amintite unele cicluri de articole legate de 

educația muzicală, Radu U r 1 š d ea nu, de exemplu, pro- 
zintă reslizšrile educaţiei muzicale sovietice, ве preocupă de 
importanţa introducerii folclorului şi a studiilor muzicale 
comparative, sublinilnd necesitatea reorganizării învăţămîntu- 
lui muzical, pentru a putea tine pasul cu progresul general, 
3 е от б йі, într-un ciclu de nou erticole, snelizează con- 
cevtia gi practica referitcare la dezvoltarea vocii umane, а pe- 
dagogului de canto 0d 8n Farka s, 2? 

О a treia categorie de articole reprezintă portrete ale 


compozitorilor, cun ar fi cele dedicate lui , I a c o b 
Muregianu, Tudor Ciortea, Stravin- 
sky, Enescu, Beethoven, 9 tescu - in 


Gindirea románeasci sau cele ale lui Farkas, Ba rt 6k, 
8z2ékelyhidy, în Magyar Чер (Poporul maghier).4! 
Autorii altor articole si-2u propus вё realizeze euccinte 
sinteze, ca, de pildă, cea semnetáde Ion Вгеа 2 и, pre- 
s 
zeniind cultul lui Richards Wagner in România, 28 
43. Patria, 18 поу,1929; Soc 
5$3c,1937,nr.1 10053 ЕП 
p.250, flatiunsa,21; 22, 
A4.Ardealul teatral si artistic,1927, nr.4, pp.3-4;nr.5,pp.7-13. 
45.Erdél;i Szemle,1920,0p.445-446, 460-462, 480, 490-491, 508- 
509, 521-522, 542, 558, 574. 
46.Gindirea, 1926, р191; 1927,рр.39,79,220, 363; білі гошёпевс, 
1933, nr.2, p. 110. 


47 Maver Hép, 1922, nr.17, рр.1-2. 
8.Gazeta Ilustrată, anul II (19337), рр.72-73. 


1931,p.5; 
8; Péiziortü 
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Mai multi critici urmăreau în mod consecvent activitatea 

corală, îmbrăţigau rezultatele bune ja care au ajuns unele for- 

„maţii, criticau lipsurile ce se făceau văzute în munca artisti- 
că a corurilor, - aga cum se observă în articolele semnate de 
2еп8 Szentirmai, Béla кёк i, Istvén 
Lakstos-, in Ellenzék (Opoziția), in Erdélyi Helikon 
(Heliconul transilvănean) sau in Pésztortiiz (Focul păstorilor)? 
Revista de specialitate a Uniunii Corurilor Maghiare din Romá- 
nia (Magyar Dal - Cântec meghiar), apărută sub redactia unui 
profesor de muzică din Cluj, Bertalan Pérez a, 
informa corigtii nu numai despre activitetea uniunii, ci si 
despre activitatea corurilor române, germane, ii informa des- 
pre concursuri şi aniversări, publica articole de istoria mu- 
сісіі, teoria muzicii, pedagogia muzicală, metodica dirijatu- 
lui de cor, despre fiziologia vocii omenegti, despre muzica 
populară etc. 


YIII 


Studii legate de fenomenul muzica] apar doer in re- 
viste cu caracter ştiinţific, eventual in reviste beletristice. 

O categorie de studii ве ocupă de probleme legate de muzic& 
populară românească ~ cum ar fi cel semnat de Geor се 
Bresazudl, in Gindirea?, de Coriolan Pe- 
trenu, despre В. Bartók $i muzica populará гошапеазса, 
în Ging romënesc22, sau cel semnat de В. Bartók , despre fol- 
clor, în general, în Nepkelet (Răsărit de воаге)??, ori altul, 
де 5 е р т б di, despre prezenţa versurilor lui Pe t Š £ i 
în muzica populară maghiară, in Pésztortüz (Focul păstorilor)? 


49.Eilenzék, 13 sept.1921; Erdélyi Helikon, 1938, p.541; PÉsz- 
Бога, 1938, pp.377-319. 


50 Magyar Dal, 1922-1934. 

5i-Gindirea, 1931, pp.193-200. 

52.Gind roménegc, 1936, nr.2, pp.120-125; Revue 5s Trensylvente, 
1930, nr.3. рр,278-321; 1937. nr.3, әр. 2-71. 


53.Nupkelet, 1920, оо.200-164. 
54.Póngtortüz. 1921, volei, рр2729- 
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A боца categorie de studii tratează probleme de istoria 
muzicii, sum ar fi analiza conceptiilor dominante in muzica 
românească interbelică, fenomen studiat de George Breazul gi 
prezentat în Gindirea??, ingistind mai mult asupra curentu- 
lui national-folcloric, sau prezentarea procesului de dezvol- 
tare a muzicii româneşti, de către István Lakatos,"in Erdé- 
lyi Müzeum (Muzeul din Фгепвіїтапів)26. Problema &paritiei 
noii gcoli muzicale maghiere 11 preocupa pe I. Sepr$di?" iar 
cea a dezvoltării sale in prima etapă, pe István Такафов28, 

A treia categorie de studii prezintă figuri de muzicieni, 
analizind creaţia lor, fixindu~le locul în dezvoltarea cul- 
turii muzicale autohtone sau universale, ca acela semnat 
А. M., despre Tiberiu Brediceanu, în Cultura", al lui Se- 
prâdi, бжаруе Bartók, іп Pásztortüz (Focul păstorilor) gi 
în Cultura’~, al lui I. Lakatos, despre K o d á 1 z 201 
t á п, іп Erdélyi Szemle (Revista din Transilvania) i al 
lui Octavian Beu, in Societatea de miine, des- 
pre Carol Micul 162, şi altele, 

In fine, a patra categorie de studii urmăreşte drumul 
propagării unor creaţii de valoare universală, a legăturilor 
unor muzicieni cu centrele din ţară, cum ar fi, între altele, 
cel semnat I, Laketoa, despre Brahms, in Erdélyi Má- 
geum (Muzeul din Transilvania)®>, £ 


In concluzie, putem afirma: chiar si dintr-o parcurgere 


55. Gindirea, 1931, рр.28-36. 


56.Epdélyt Múzeum, 1938, pp.117-142. 

57.Ес24іуі Szemle, 1920, pp.232-233; Napkelet, 1921, vol.II, 
рр» . 

58.Ехй4білі Míseum, 1936, рр.159-173. 

59.Gultura, 1924, pp.293-294; Ging românesc, 1933, nr.2, p.110. 


Go. pésatortüs, 1924, vol.I, pp.373-3765 Cultura, 1924, pp.295- 


Sl Bgddlyi Szemle, 1933, 07,9, p.95 nz.10,p.Ti nr.11-12, pod. 
62 Societates de mîine; 1931, pp.347-348. 
63.Brdflyi Hiseum, 1935, pp.32=80, 
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Succintá a presei muzicale clujene din perioada interbelică re- 
iese bogăţia materialului, varietatea prezentării, precum şi 
importante acestor surse, într-o preluare critică, pentru a ne 
documenta asupra acestei perioade e trecutului municipiului e 


Aspects de reese musicale de CL dtentre les deux erres. 
‘hes principaux genres de la presse musicale locale 


Andrei Benkö 


Résumé 


L'auteur passe en revue les genres de la presse locale qui 
reflétent la vie musicale de le municipalité de Cluj, entre 
1919-1938: annonces, interwiews, extraits, chroniques,critiques, 
articles, études ~ en faisant mention des dessins ayant comme 
sujet des figures de musiciens et des notes musicales parues 
dans ces périodiques. 


Einige Aspekte aus der musikalischen Publizistik von Cluj 
іп der Zwischenkrierszeit. 


Die bedeutendsten Formen der musikeligchen Publizistik in 
der lokalen Presse 


Andrei Вепкб 


Zusammenfassung 


Der Verfasser untersucht die Formen der lokalen Presse,die 
des Musikleben der Stadt Cluj im Zeitabschnitt 1919-1938 wieder- 
splegeln - Anzeigen, Interviews, Rezensionen, Chroniken, Kriti- 
ken, Artikel, Studien ~ und erwähnt die gezeichneten Darstel- 
lungen einiger Musiker als auch die Notenbeispiele, die in den 
Zeitschriften erschienen sind. 


From the espects of the Cluj musical press in the interwar 
period, 
Zhe main genres of the local musical press 


Andrei Ben? 
Summary 


The anther ха 


6 peri 


голісіев, omits 
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studies, articles, studies - mentioning the drawings connected 
to the figures of some musicians and the musical scores issued 
in the pages of the magazines. e 
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RECONSTITUIREA CONCERTULUI PENTRU PIAN ŞI ORCHESTRĂ 
„DB PAUL RICHTER 


Hans Peter Türk 


Paul Richter, de la a cărui naştere s-au împlinit 
la data de 28 august 1975 o sută de ani, a üesfügurat timp de 35 
de ani о bogată activitate de compozitor, dirijor, profesor si 
enimator al vietii muzicale in oraşul sáu natal, Braşov?» Prinz- 
tre numeroasele sale lucrări de cele mai diferite genuri, de o~ 
rientare stilistică postromanticá, se afirmă cu o valoare deose- 
bits Simfonia а 1ІІ-а, op.62, în s o 1 minor, Suite carpatică, 
ор.85, in Ға major, două cicluri. de Sase lieduri ve texte chi- 
nezesti, op.95 si op.96, pentru voce si orchestră, Cantata fune- 
bord, 0p.105, Concertul pentru огей si orchestră, op.115, inr e 


minor, Variatiuni simfonice pentru pian si orchesiră ре o lcren- 
88, 0р.121, precum şi un Тріо cu pian, op.86, in s o i minor, 


trei cvartet de coarde (op.98, ор.99, ор.122) „Două, balade pentru 
cor mixt, op.87, şi un număr de cel pufintrei lieduri cu асопра- 
niament de pian. 

Alături de lucrările mai sus enumerate se aflš si Concertul, 
pentru pian si orchestră, op.58, în в i minor, compus intre 
1918-1920 si prezentat in primš audiție $n anul 1922 la Brasov, 
solist fiind Adolf Weiss. Ulterior, concertul a deve- 
nit una dintre cele mai des cintate lucrări. de Paul Richter, bu- 
curindu-se de aprecieri dintre cele mai favorabile, atît in tard 
cit gi in stráinátate. astfel, prima auditie a oferit presei pri- 
lejul de a remarca pees DÉI rezumat pe deplin valabil al creaţiei 
de pînă acun a lui Richter"^, iar prezentarea la Sibiu а relevat 


Aerer 


l.Detalii cu privire la viața şi activitatea lui Paul Richter 
vezi in; Studi mugzicolosie. vol.X, Ed.mucicald, Bucuresti, 
1974, pp.G2- 14 fer ick, Le 100 de sni de ln naste» 
тга commons i: j 


2.Kuonsitdter £elibas. 3 У1.1922. 
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nbogštia inspiraţiei muzicale,adaptată posibilităţilor expresi- .. . 
ve ale pianului”, Incepind cu anul 1928, concertul a fost. Gese-. 
ori interpretat іп Germaniade către S i. grid E ч 
(Dresda) şi Arnold Kieltsch (Sibiu), f 
tat astfel: mass О îmbogăţire EE e 


dee neos concertul lui pentru pian зе: amie EC 
mai bune lucrări de acest gen, scrise după Bhramg" ons. eu 
tul influentelor este pástrat cu sfinţenie, Dozat. cu f 
táti pianistice gi brio, acest concert e probabil savuros. la: 
studiu şi poate constitui un €compendium> romantic. de. паге: uti 
litate in prealabilul execuţiei unui concert de Chopin gau 
Lisztn?, 

Verificarea acestor aprecieri este sci Aia > 
cit cele două partituri originale, împreună cu materialul de `` 
orchestră, pot fi considerate ca fiind dispărute în timpul ce- . 
lui de-al doilea război mondial. Paul Richter serie mai tirziu 
luiFranz Xaver Dressler: „Concertul pentru 
pian(partitura) s-a pierdut din neglijenta lui Arnolà Kieltsch, 
care l-a depozitat in podul gazdei sale la Berlin şi s-a întars 
acasă, fără a se mai îngriji de aceste note. In timpul bombar- 
damentelor au fost, probabil, distruse şi nu posed nici un du- 
plicat"? Distrugerea partiturii si a materialului de orches- 
trá a fost confirmată chiar de către Arnold Kieltsch, cu ocazia 
unei visite la Sibiu, іп anul 1970. 

Printre manuscrisele rămase in posesia mogtenitorilor lui 
Richter, s-a putut identifica prima redactare, in creion, a 
concertului“, împreună cu cîteva schiţe şi un rind complet de 


— 

2.Síebenbürgisch-Deutsches Tageblatt, 24 V.1928. 

4.Süddeutsche Musikerzeitung, 7 II.1929 (Felix von Le- 
pel). 


5.? (Dp. Erich H. Müller von As o w). 
6.Miinchner Neueste Nachrichten, 6 І 1935. | 
7-Dimineata, 31.7.1935 (Virgil G he o T ghiu). 


8.Scrisoarea este nedatată, Din conţinutul ei rezultă însă că 
a fost scrisă după anul 1945, 


9.Care poartă şi datarea 12 І7.1918-15.Х1.1920. 
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gtime. Dosarül cu seine: poartă precizarea ,Unbrauchbare Stimmen" 
(gtine in ilizabije), deoarece ulterior s-au adăugat o mulţime 
p de corecturi, ‘gare le fac inutilizabile in practica orchestrală, 
“Ma jordiita a. gtimelor însă mai: contin,aláturi de aceste corecturi 
menţiunea. ue. Stimme" (etin nouă), 

Бех рате. că varianta: .initinlá a fost supusă unei revizuiri 
“substanțiale, ipoteză care este confirmată de Scrisoarea muzi- 


C veologuluf ` CNET ch H. Müller von Asow cá- 


ате. Richter’? în care citimi „In ceea ce priveste Concertul 
pentru’ pian, te. Bfütuiesc staruitor să nu procedezi la reface- 

“гез lui. Ag “recomanda doar Së mai revizuieşti încă o dată in- 
strumentatian. š 

In baza datelor de mat sus se oferă următoarea concluzierin 
anul 1929, concertul a fost supus unei revizuiri, iar modifică- 
rile survenite s-aü transcris іп ştimele vechi. Prin copierea 

„acestor :ştime corectate s-a realizat noul material de orches- 
trad. 

Confruntarea celor două variante relevă numai decît infati- 
şarea considerabil îmbunătăţită a părţii orchestrale, in cadrul 
celei. de-a doua redactări, Aparatul orchestral a devenit mult 
mai elastic, tratarea motivicá a cîştigat printr-o evoluata 
scriitură polifonicá, dialogul pian-orchestri Bpare cu un re- 
lief mai pronuntat. In unele locuri, Richter а modificat şi sub- 
stanta muzicală propriu-zisă, fapt prin care сеа de-a йоца re~ 
dactare dobîndeşte un caracter concentrat si mult mai unitar, 
în comparaţie cu prima redactare. Aceasta a determinat însă ,im- 
plicit, anumite modificări ale părţii solistice. Problema prin- 
cipală a unei reconstituiri constă deci în deducerea intenții- 
lor autorului în acele. segmente in care se ivegte o neconcor- 
dantá între partea solistică din prima redactare si partea or- 
chestrală din сеа de-a doua redactare. 

Situaţia concretă se prezintă astfel: 

„Partea I (Allegro moderato), concepută ca formă de sonată, 


conţine trei momente, în care partea pianului se cere a fi modi- 


ficată, respectiv întregi :ă. In cadrul tratării, m. 90-99 (evo- 
luţia capului de motiv din T) prezintă mai întîi câteva necon- 


< a G a 
10.Datată: Dresden, 27.7.1929. 
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urmiín 
Prin indicat 


trá, 


nes 


tre pian si orc 


in 


nice 


cordante armo: 


à apoi un seg- 


Brei- 


іа, 


18. 


ria 
poate sub 


ment inexistent in redactarea 


EE 


Lu 


anu 


irucit din intregul 


pentru tema a doua s-a adoptat 


ngelege că рі 


i 


91) se 
tatá dezvoltarea temei a 


üin gtime (m. 
material 81 primei 


ter" 
te 


in 


боца, 


neredin 


ӯ; 


parti doar 
Momen 


el 


asif 


t 


lui. tul ar putea fi. întregi 


irea tempou 


rar: 


In m, 101-102 lipsegte partea pianului. Din context rezultá cá, 
probabil,este vorba de un dialog trompetá-pisen, cu materialul 
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Repriza aduce, în m. 193-196, o lărgire unde se impune întregi- 
rea pártii solistice. Іп m.196, discantul pianului a putut fi 
preluati din vechea redactare, cu uşoare modificări de ordin ar- 


monic. Formula de figuragie armonică acompaniatoare esie impru- 


mutată din măsurile precedenie: 


Partea I-, deci, solicită doar puţine iniregiri (30 + 1 + 4 më 


suri), oferind, totodată, sugesti concludente cu priviro la in- 
tenţiile autorului, 


Partea а Il-a (Andante 


| eanecputs са formi 
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iritului unui coral: 


propiat 


tristrofici,debutind cu o idee & 


а 5р 


Andante moderato 


Í 


tranzitia spre 


măsurilor іп stime rezultă că 


segmentul median trebuie lărgită де le două la trei măsuri; 


Din numerotarea 


122 


` O nouă lărgire de 2 măsuri, la care participă si orchestra, ве 
impune gi pentru m. 61-621 


Un moment mai dificil epare in continuare,unde, pe armonia tinuiá 
de D o major,S-ar putea Subingelege un dialog alámuri-pian,dupá 
care pianul aduce o tranzitie de 4 másuri іпврге o nouá etapš е- 
volutivá a segmentului median. Sint necesare deci 8 mšsuri de 
intregire: 


Pregătirea culminatiei, in noua redactare, se realizeazá cu efi- 
cienté sporită, în comparaţie cu prima redactere. Densitatea or- 
chestralá pledeazá pentru un tutti, ia care pianul nu psr- 
ticipá. Abia în segmentul retranziiiei, lărgit de 1а 2 la 7 mă- 
suri, intervine din nou pianul. Este momentul cel mai descoperit 
şi lipsit de orice punct de sprijin pentru deducerea intentii- 
lor compozitorului, Intrucit culminatia propriu-zisă reprezintă 
o modificare esenţială a primei redactări, nu se oferă nici po- 
sibilitetea preluării tranziţiei initiale, din cauza neconcor- 
dantei armonice, Pentru acest moment am recurs la continuarea 
liniei cromatice descendente in discantul pianului - linie ini- 
viată de orchestră -, pînă in punctul în care începe repriza. 
Din materialul motivis precedent am preiuat ideea: 
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şi structura hemiolicá specifică culminatiei, propunând. urmá- 
toarea soluţie: 


Cele 135 de măsuri ale părţii a doua conţin acum 22 de măsuri 
întregite (2 4 2 + 8 + 3 + 7), din care doar retranzitia con- 
stituie un moment independent, lipsit de o sugestie din partea 
compozitorului, Recurgind la materialul motivic existent, am 
încercat să păstrăm cîteva dintre elementele deja cunoscute, 
Bervind astfel cel puţin ideea unităţii, 

Ultima parte (Allegro giocoso), utilizind un tipar morfolo- 
gic mai putin obignuit pentru un final - AB А, В. cu elemen- 
te de :sonată ~nu pune probleme deosebite din punctul de vede- 
re al reconstruirii е1. Schitele existente au permis refacerea 
integrală. Doar retranzitia între В gi Aye apartinind initial 
orchestrei, apare anulată $n gtime, fiind probabil Íncredinta- 
tă pianului sau înlocuită cu o nouă variantă orchestrală, In- 
trucit nu există o certitudine cu privire la aceasta (degi nu- 
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mărul măsurilor coincide), am recurs aici la prima redactare. 
Numerotarea măsurilor din redactarea a doua duce la concluzia 

cá Richter a compus gi o cadentá solistică nouă, Intrucit aceas- 
ta nu & putut fi găsită, аш păstrat şi aici varianta iniţială 

в cadentei. 

Calitátile muzicale ale Concertului pentru pian si orches- 
irá, op.58,de Paul Richter justificá din plin necesitatea unei 
reconstituiri, Nobletea inspiraţiei melodice si fantezia &rmno- 
nicá cuceritoare, amploarea simfonică, dublate de strălucire 
instrumentală gi o scriitură polifonică elevată, sînt însuşiri- 
le esențiale prin care această lucrare de Paul Richter se afir- 
má ca o îmbogățire valoroasă a repertoriului concertistic au- 
tohton. Inițiativa prezentárii ei în concert public er fi cit 
ве poate de meritorie. 


la reconstitution du Concerto pour piano et orchestre 


de Puul Richter 
Cer 


Напа Peter Türk 


Résumé 


Le €oncerto en si mineur pour piano et orchestre de Paul 
Richter (1875-1950) a joui, du temps que l'auteur vivait, de 
noubreuses auditions, 61орібев par la presse de son pays et de 
l'étranger. Durant la seconde guerre mondiale la seule parti- 
iion - manuscrit de la version finale a été détruite & Berlin. 
Gráce à une partition de la premitre version et & des partions 
d'orchestre de laversion finale, il a été possible de reconsti- 
tuer l'oeuvre. Le texte de la partie solistique a 40 subir 
pourtant des adaptations pour le texte de la partie orchestrale. 
L'audition de ce concerto d'expression romantique présenterait 
un intérêt même de nos jours. 


Die Rekonstruktion des Klavierkonzertes von Paul Richter 
— ss von Paul Richter 


Hans Peter Tirk 


Zusammenfassung 


Das Klavierkonzert in h moll'von Paul Richter (1875-1950) 
wurde zu Lebzeiten des Komponisten oft unà mit grossem Erfolg 
im In- und Ausland aufgeführt. Wührend des zweiten Weltkrieges 


das einzige Reinschriftmanuskript des Werkes in Berlin ver- 
nichtet worden. Anhan einer ersten Fassung (Partitur) und 
einer Reine Orchesterstimmen der letzten Fassung konnie das 
Work rekonstruiert werden, wobei en einigen Stellen der Text 
des Klavierparts dem des Orchesters angeglichen werden musste. 
Aufführungen dieses romantisch ausdrucksvolien Werkes wliren 
auch heute noch von Interesse. 


The reconszitution cf the Concerto for piano апі orchestra 


by Paul Richter 
Hans Peter Türk 


Summary 


The Concerto in h minor for piano and orchestra by Paul 
Richter (1875-1950) enjoyed during the composer's life nume- 
rous hearings, praised both in the press in the country and 
abroad. During World Маг II, the oniy score-mânuscript of the 
final version was destroyed in Berlin. By means of a score of 
the first version and a series of orchestra parts, the recons- 
titution of the work was made possible. The text of the $olo- 
istic part needed some adaptations to the text of the orches- 
tral part. The hearing of this concert of a romantic expres- 
sion would be even today of a great interest. 
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О EVOLUȚIE A ORGANIZĂRILOR SONORE DIN PRIMA JUMĂTATE А 
SECOLULUI AL XX-LEA 


Valentin Timaru 


Socotim utile pentru început unele precizări legate de ten 
menii utilizaţi. Categoria de organizare sonoră o privim ín a- 
fara oricărui sistem de intonatie gi vizează exclusiv notiuni- 
le de modal, tonal, atonal, polimodal, politonal, pe care le 
vom pune în discuţie în legătură cu aceasta. Un sistem de in- 
tonatie presupune valorile sale acustice gi nagte in cadrul 
octavei raporturi intervalice proprii, prin care se defineg- 
te ca atare. Diferenţele minime existente între valorile acus- 
tice ale diferitelor sisteme de intonatie nu sînt codificate 
în scrierea muzicală, deci sisteme de intonatii diferite pot 
coexista în cadrul aceleiaşi organizări sonore. 


Modalismul gi functionalism:l tonel 


Trecind peste aspectul istorico-evolutiv al interdependen- 
tei lor, retinem doar faptul că modalismul, ca organizare во- 
norá, a fost generat de o practică monodică, pe cínd functio- 
nalismul tonal apare ca o consecinţă a gîndirii armonice?, In 
cezul modalismului gregorian, de pildá, materialul sonor se 
grupa în jurul unui nucleu denumit vox finalis, punctul de 
tensiune al modului fiind repercussa. Relatia dintre finalis 
gi repercussa, іп cazul modurilor autentice, era de factură 
virtual dominantică, pe cînd relaţiile dintre acelaşi finalis 
gi nova repercussa a plagalului era de factură virtual subdo- 
minantică: Í 


1.C. Ва 111 f, Introduction à la Metatonalité, in: rev. 
Polyphonie, Ed. Richard Wasse, Paris, 1956, РР. 33-34. 
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ionius IX 


plagius x 


protus | 


plagius D 
deuterus til 


жн. 
еі i. plagius IV 
DN, R Š 2 
do ` {о tritus Y 


plagtus М! 


tetrardus Vit 


: plagius УШ 
“SO TO OC “Far la acoliusx! 


sido) 


plagtus ХІІ 


y otat 


О transcriere a virtuali tăţiLor funcţionale din relaţiile 


finalis - repercussa gi,Bmbitusul.model.ne.dezvüluie următorul 
tabel sinoptic: : 


ionius 


protus 


tritus 


tetrerdus 


aeolius 


In diatonismul pur al. gregorianului, singurul sunet mobil 
era considerat si, cara, in relatie melodică directK eu fa, 
se intona mai jos (B molis), iar în relagie ou mi se intona 
natural: 
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Sib ‘Fea Do So Re La Mi Si 


Modelismul.di&tonic gregorian nu descoperă încă forţe sensibi- 
lei, r&m$nínd tributer „unui oarecare simţ muzical pentatonicn2, 

Іп cazul gindirii modele bizantine esistăm la o evoluţie а 
unei strücturi principial diatonice înspre turnuri melodice 
cromatizete dupa sisteme de intonstie aparte de cele cunoscu- 
te in muzica apuseană. Aspectul eminamente omofon al muzicii 
bizantine (aidoma vechiului gregorian) в dus la organizări во- 
, nore proprii omofoniei de tip melismetic. 

Modalul bizantin cunoagte trei genuri: diatonic, cromatic 
(care utilizează secunde mărite netemperate) gi enarmonic (са- 
re foloseşte sensibile de sfert de ton)?. Cele 8 moduri, denu~ 
mite ehuri = cunoscute in practice muzicală românească sub ter- 
menul de glasuri -,в-ач statornicit treptat in sfera unui деп: 

Glasurile I, IV, V, VII, VIII = diatonice, 

Glasurile ІІ, VI = cromatice, 

Glasurile III, (V, VII) - enarmonice 

„Glasul sau chul nu e mod, sau ton, cum se afirmă prea a- 
desea, si nici formulă melodică, El nu poate fi definit decît 
finind seama de toate elementele sale esenţiale, care sint: 
scara mizicală, genul căruia îi aparţine aceasta, sistemul ca- 
dentiel-gi ~ poate mai mult decit orice, în unele cazuri ~ for- 
mulele melodice"^, 

In cazul gîndirii tonal-functionale, materialul sonor este 
subordonat functiunii de tonică, „Tonica însă nu este capabilă 
a se defini pe ea însăşi (...).1а baza intelesului adevărat al 
functiunii de tonică gi al conceptului de tonalitate se află 
relaţia armonică dominantá-tonicá - axa principală a gîndirii 
funcţionale (...). Expansiunea spre cvinta superioară T-D spare 
contrabalansat&é prin funcțiunea de subdominantă, care stabileg- 
2.К„ Jeppesen, Contrapunct, Ed. muzicală, Bucureşti, 

1967, p.67. 


3. Paleogrefia bizantină, în acest sens, este mult wai cemplexá 
decît cea apuseană, surprinzind in sistewul său de aerzilturü 
gi precizări asupra mosului de intonstie (de care, in acest 
caz, nu mai putem face sbgtracgia). ` 


4.4, бї o b a n us Eunica bisericess 
Ba einomuzicologio si DocRntisoloERt. + 


regii, 1067, рр. 341-342. 
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te un echilibru în direcţia cvintei inferioare.. Tonica este: 


astfel flancată de două dominen-. 
te, cea superioară ei: cea infe- 
rioară, echilibrul realizindu-se EHI ee —— 
în baza simetriei axiele: 2 a i 4 M 


De altfel, relaţia domin&nticÉ nu a apărut spontan, ci 
este rezultatul unui proces de transformare а gîndirii emofo- 
ne în gîndire plurifonă”, In acest proces ве emaricinează señ- 
sibila,a cărei forţă gravitaţională va fi însăşi liantul fune- 
tionalismului.de mai târziul, : 

Prin evelutie, gindirea tonelá asimilează în jurul polilor 
săi gi aşa-numitele trepte secundare, pe care le subordonează 
circuitului S-T-D: 


Yelotui. 
autentice 


velații plagale 
Deplasarea centrului tonal prin schimbul de functiuni a 
creat un cadru precis al modulatiei, саге а fost scos astfel 
de sub hegemonia ambitusului vecal, devenind o parte integran- 
tă a gîndirii funcţionale: 


5-H. Р. T ü г К, Curs de armonie, vol.I, Conservatorul ,G.Di- 
ma", Cluj-Napoca, 1975, pp. 5-6. 

6.Polifonia vocală a Renaşterii oferă suficiente exemple de . 
utilizare a relatiilor dominantice int&rite prin forta sen- 
sibilelor adăugate modalului anterior (vezi musica ficta). 


. T.Problema sensibilelor fiind de importanţă covirgitoare pén- 
"tru organizările sonore ulterioare, o vom trata pe larg în 
paragraful următor, ` 
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Din relatiile n&scute intre tonalități înrudite, fiecare cu 
propriile ei funcțiuni, s-au statornicit funcțiuni ajutătoare 
~ aga-numitele dominante interioare: 


С1%йш în acest sens un concludent exemplu din literatură: in- 
troducerea părţii I din Simfonia I de Beethoven: 


Dintre dominantele interioare, cea care a primit o ponde- 
re deosebitá $n circuitul functional este contradominanta, са- 
ке, prin utilizarea diverselor sensibile artificiale, îmbracă 
forme de existenţă tot mai proprii functiunii de dominantă а 
&ominentei: | 
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Sensibila х Su : : 
Spuneam in paragraful anterior că ponderea gravitaţională 

purtată de anumite sunete va cere cu necesitate rezolvarea lor, 

cerinţă obiectiv-muzicalá ce devine liant 1 е, 2: 

pentru intreg sisteuul functional. Disto- A 

nia Zei selecţionează singură cele două 
sunete cu virtualităyi de sensibilă: 

Poate nu in mod gratuit, relaţia melodic& directă dintre ele 8 

generat atîtea controverse pînă la atributul de „diabolus, in 

musica", Am remarcat de asemenea că această confruntare melo- 
dică era evitată іп evul mediu prin intonarea diferită a lui 
si. De asemenea, este dem de reţinut faptul. că tendinţa de re- 
zolvare gi virtualul punct de echilibru al acestor sensibile 
realizează fiecare în parte o unitate denumită uzual semiton 
diatonic: 


In studiul nostru ,Schitá de sistematică а modurilor"? a- 


firmam că sensibila si,in relaţie intervalică diferită cu fun- 
damentala, generează intervalul caracteristic al modurilor de 
Stare majorš, gi, in compensatie, sensibila fa, in relatiile 
sale intervalice cu fundamentele, generează intervalul. carac- 
teristic al modurilor de stare minoră, : 

Sensibila fiind un element de relatie, un astfel de sunet 
poate să fie in principiu oricare altul, definitoriu іп acest 
sens fiind contextul în care apare. Pentru simplificare, redu- 
cem relaţia la un simplu interval, ale cărui elemente le in- 
terpretăm succesiv drept sensibile: 
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Sunetele in relatii intervalice perfecte nu sint sensibile, 
ci puncte de repaus (relatie respectivă meritindu-gi atri- 
putul de perfect)’. 

Intervalele variabile, mărite gi micgorate, se nasc de 
obicei din relaţia a două sensibile contradictorii, iar re- 
zolvarea lor firească pe un interval perfect întăreşte cele 
afirmate anterior: 


———— 


9.0 singură excepţie o gásim in intirzierea tertei prin cvartă: 


= | © i 


este ceea се au intuit medievelii in consonanta imperfec-: 
tš a cvartei, 
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Tritonul gi răsturnarea sa, condensate într-o funcţiune, ii 
dau maxima forţă gravitationeld; nu întîmplător, în scriitura 
la două voci, o dominantă puternică este esentializat& prin 

terta gi septima sa: () a 


Суагфа micgoratá (cvinta mărită), іп schimb, prin impli- 
eatiile bifunctionale primite din partea elementelor еі, ве 
autoanulează fie prin enarmonia temperată (terță mare,respeo- 
tiv sext& mică),fie prin subordonarea unei sensibile celei- 
lalte: 


In general, intervalele mărite gi micgorate contin două sen- 
Sibile contradictorii care dezvoltă $n rezolvarea lor o anu- 


= exemplu celebru din Simfonie Xr,40, 
K.V,550, de Mozart, p.l., măsuri 
înainte de repriză, Citat de Schin- 
berg, mai ales pentru insidenta 891 
diez - sol becer (Harmonislehre, C= 
Tdversal-hüitiOn. i022, р.4421. 


; X35 
me forţă centripetă, respectiv centrifuga: 


Intervale mărite Intervale micgorate 
Rezolvare centrifuga Rezolvare centripetă 


Pilonii funcționali ai unei tonalități se găsesc în relaţii 
intervalice perfecte; celelalte sunete ale tonalit&tii se gă- 
sego faţă de fundamentală în relaţii intervalice variabile 
(întărină apartenenţa la un ethos modal): 


ENARMONIA C^ 


CROMATÍCA © : ЄЛ Es e 
> Sum INTERV. VARIABILE ÎNTERVĂ PERFECTE 
DIATONIE 


[Te 2u T> S= 0З | ШЕШЕ СТРАН [®] 
819 71m é= [5 | | [JM Sam 27 [1] 


CROMATICA 


ENARMONIA Go 63 d aem 


азасы Ос. A 


Іп шой cu totul paradoxal, sistemul de intonatie bine temperat, 
care a contribuit hotărîtor la sintetizarea funcţionalismului, 
este totuşi un sistem fără sensibile, Selectionarea а 7 sune- 
te naturale gi 5 sunete alterate a permis realizarea unui cir- 
` cuit închis de modulație: cei 12 centri tonali. real existenti 
se aflš in relatie de inrudire. Simplificarea sunetelor alte- 
rate a dat o soluţie de compromis pentru sensibile, întrucît 
aceeaşi valoare acustică nu poate servi atît sensul ascendent 
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cit gi cel descendent. In această simplificare a cromaticii 
temperate găsim şi noua ecceptiune asupra enarmonieill, Prin 
coexistenta cu celelalte sisteme de intonatie, urechea corec- 
tieazÉ subiectiv sensibilele temperate după sensul care-l dedu- 
ce din contextul muzical: | 


imn siis > 
. 
ж 
MEI SEE > 
= 
whe o 
zo шы 
ee pua 
219 АЭ 
58 vor 
ac ui 


-—X-—^ 


Ka 


Neomodalismul si &tonelismul 

Exacerbarea cromatismului în creația compozitorilor roman- 
tici tirzii, crogterea densităţii armonice pînă la adevărate 
liniarităţi armonice, duse prin simultaneitate la paroxism,co- 
тоһота%5 cu nesfirgiteie dedublÉri enarmonice, ви împins Ғипс- 
tionalismul tonal pînă la anularea forței sale grevitaţionale, 
Această adevărată supremație а sensibilelcr а restríns spațiul 
functional doar la o convenţională confruntare a două acorduri 
fivese înlănţuite, Muzicologia таг shează acest moment de criză 
a funegionalismului tonel prin eres tia de maturitate a lui 
Richard Wagner, incepind cu Tristan ді Ізсіда e 


11.Асеяв%% adevărată distente prin interpre tare! 
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In această situaţie, reacţia firească de a elimina sensibi- 
lele prin organizări sonore anhemitonice părea o soluţie de re- 
dresare a muzicii pe fageguri noi. Marile înnoiri ale lui D e - 
bus в у se bazează tocmai pe aceste tipuri de organizări so- 
nore, Pentru urechea hipersensibilizat& de prea multe suspensi- 
uni gi tensionări armonice întrerupte de alte intercalíri func- 
$ionale, aceste structuri pur diatonice, care par a evita semi- 
tonurile, instituiau o binemeritată epocă de imponderabilitate 
funcțională, 

Sistenele pentatonice le putem grupa în trei sfere de in- 
fluentš, în funcție de sunetul de bază al pienonuluil2 fiecare 


avind 5 moduri: 


Sisteraul SOL DO FA 
= Уг 


12.баге іп mod impropriu а 
4Supratonglá" (G. Br Ë 
cală, Bucuresti, 2567, p.452 

13.Termenul aparţine lui Hugo Riewann {vezi С. Brăiloiu, 
Dp. eita, p.285). 


t denumită atonalá, mi degrabă 


fo e 

£ 101 u, Opere, vol.I, Ed. wuzi- 
ç 

Za 


в 
2 
5 
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Un sistem pentatonic aduce sunctele 1а о anumită egalitate 
functional&, fiecare treaptă putînd fi substituită prin сеа- 
leltă. Finalele pot fi schimbate cu uşurinţă între ele. Totuşi, 
anumite relaţii modale se desprind vizibil din practica penta- 
tonică, referindu-ne în speci- 

al la frecvenţa relaţiei I-VI: 


Trecerea de la un sistem pentatonic la celălalt este denumită 
de Brăiloiu metebo114, 


prin eliminawxa lui do 
T = 4 © 


T 15 D т 
‘prin eliminarea lut mi 

Circuitul complet al metabolului pentatonic marchează о virtu- 

alitate tonală de tipul T S D T (mai precis anumite ecouri to- 

nal~functionale); prin evitarea sensibilelor dispare însă re- 

latia dominanticá directă: 


си зи al doilea sistem al treilea sistem 
OQ .  @® Wo 
£ VI Iv II a III 


Relaţii plaga-lelaţii plagale impuse de al doilea metabol 
-le impuse de 


primul metabol т ҮІ IT VII ) 


In &ceeagi reactie contra exacerbárilor cromatice se încadrea- 
ză gi organizările sonore bazate pe scara hex&tonalá. Sint mo- 
duri cu transpozitie limitatá ce au de fapt numai două stări 
de existenţă: modul 4 утри) modul 2 
3 2 3 4 5.6 (4)7 8 9 10 1 12 (7) 


14.Metaballo-- in limba greacă înseamnă a se deplasa, а schim- 
ba locul (vezi gi C. Brăiloiu, op.cit., р.283 gi urm.; 
pp. 444-445). 
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Gama hexatonelă gi unica ei transpozitie epuizează totalul cro- 
matic prin succesiunea de tonuri, cele două entităţi structu- 
rale alăturîndu-se prin terță mică, respectiv secundă шісі, în 
cazul repetării sunetului 1. Tendinţa de valorificare a fol- 
clorului pe baze neomodale a găsit nenumărate sugestii la De- 
bussy, tocmai în acest nou tip de logică armonicki?, 

La polul opus al organizărilor &nhemitonice se situează 
dodecafonia, care apare ре făgaşul aceleiaşi reacţii contra 
exagerărilor cromatismului functional. Schönberg îşi 
propune o organizare sonoră care să servească „ип stil bazat 
pe tratarea disonantei gi consonenţei prin consideratiuni egs- 
le şi renunţarea la supremaţia unui centru tona1"l6, Acest 
mod de orgenizare sonoră izvorit dintr-o gíndire temperată pu- 
ne conventia &cestui sistem de intonatie le rang de principiu, 
eliminind sensibila chiar si in relaţie semitonicá. Baze orga- 
nizării dodecafonice este serie, care se constituie ca entita- 
te prin rigoaree irepetabilit&tii vreunui sunet pînă la epui- 
zarea totalului cromatic, Intervalul primeşte in serie un rol 
hotărâtor, însă tot prin convenţia temperată se renunţă la a=- 
tributele sale calitativel?, Cele patru stări ale seriei (se- 
ria originală - 0, inversarea seriei ~ I, recurenta - R, şi 
recurenta inversării - RI) se bazează în exclusivitate pe tra- 
tarea intervalului $n sine: 


15.Hexatonalismul а dus la emanciparea acordului mărit (vezi 
Schönberg, op.cit, pp.470-471). 


16.4. S c h 9 m b e rg, La composition a douze sons, in:rev. 
Polyphonie, nr.IV, Ed. R; Masse, Paris, рр.11-12. 

17.,Da die harmonischen Beziehungen der tonalen Musik in der 
atonalen Musik keine Rolle spielen, sind Bezeichnungen wie 


‘grosse Terz', ‘reine Quart’, 'verminderte Quint’, usw. ge~ 
genstenâslos {...). Woraur es in der Atonalit#t tatsHchiich 


ankonmt, ist nur die Summe der Halbtöne eines Intervalls: 


GE oe 55 9-969. 
ager ek ә 29525 £ 88 0 т ЯЯ 4 (оз) 


E, K bene x, 2v8ifton Kontrapunkt tatudien, Ed. Schott, 


Mainz, 1952, р.27; 
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N 


ой (2 H 10087 


he bn 
k II 


а wama 
Ce Lee 


Seriile puteau fi segmentate in tronsoane, de exemplu іп două 
tronsoane de gase sunete, in trei tronsoane de patru sunete, 
sau în patru de cite trei sunete. Segmentarea tronsonic& d&- 
dea posibilitatea construirii unor serii speciale, cum ar fi 
seriile simetrice: 


(IS 


7 — RACISTS AS eet 
ЕТЕСІЗ ЫЫ л ee 
CAS 


In acest caz, însă, se limitează structurile utilizate prin 
repetabilitatea tronsoanelor în diversele forme ale seriei 
(în 48 structuri de bază, 24 coincid drept consecintá a sime- 
triei respective). 
Serii ale totalului intervalic (All-Intervall Reihen) 
Pentru а se obtine &stfel de serii, care s& continá toa- 


18.Exemplul aparţine lui 8 c h Š n b e r g (op. cit., p.26). 
'19.E. Krenek, op.cit., p.40 
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te intervalele posibile între cele 12 sunete, era necesară di- 
rectionarea seriei într-un singur sens: 
ba ho Wë 


Ambitusul general al seriei atinge 5 octave şi jumătate, res- 
pectiv 66 de semitonuri temperate (1 +2 +3 +4 + 5 + 6 +7 + 
+8 +9 +10 +11 = 66)20, ` 

Stravinsky, în perioada dodecafonicš, reintroduce. 
în economia seriilor gravitația sensibilelor, dind prin aceas- 
ta o soluţie de compromis între neomodalism gi serialism. ,,Sa- 
voarea elementelor pe care le sintetizează rămîne diatonică. 
Dar ceea ce este nou pentru Stravinsky este faptul că asemenea 
elemente nu mai араг eterogene din punct de vedere tonal, ci 
unificate de structura serială, $i se pune întrebarea dacă 
Stravinsky n-a contribuit într-o măsură шаі mare decît Berg 
sau chiar Schönberg in a да un răspuns problemei formulate de 
Schönberg?! privind «chestiunea dacă modul în care se leagă 
noile sonorit&ti nu constituie tocmai tonelitatea unei serii 
de 12 suhete >, бі va fi poate aceasta sarcina specifică pe ca- 
re Stravinsky, conform caracteristicilor naturii gi a sensibi- 
11%&{11 sale muzicale, о va fi îndeplinit în cadrul istoric al 
dodec&foniei (...) Intervalele seriei sale suferă o atracție 
tonală, deoarece el compune vertical, simțind armonic, aga cum 
făcuse întotdeauna «22. In pline căutări de a ве găsi поі so- 
lutii de ordonare a limbajului muzical, apar gi tendinţele po- 
litonale sau polimodale, care ni se раг în perspectiva timpu- 
lui mai degrabă stratificări liniariste, discordant rigide, 
decît tipuri de organizări sonore. 

0 altă tendinţă este cea aga-zis& ,fizicalist&", în care 


se încearcă o ierarhizare a materialului sonor după legile na- 


20.E. КЎ e пе k, op. câte, p.50. 
21.4. Schönberg, op. cit., р.467: ; 2 
, 229.R. Vlad, Stravinsky, Ed. muzicală, Bucureşti, 1967, p.227. 
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turale ale acusticii, H i na e m i t h propune, de pildá, 
selectarea materialului de lucru prin alegerea armonicelor 
„convenabile proiectului său organizatoric, gi,le un moment 
ont, зе vede în imposibilitatea de а împăca sistemul natural ou 
cel temperat, căruia, fără să vrea, i se subordonează, Soluti- 
ile propuse se încadrează pînă la urmă tot într-un sistem neo- 
modal integrat, Pe acseagi linie amintim că succesiunea natu- 
rală a armonicelor a sugerat diverse tipuri de stratificări а- 
cordice, culminind cu Infranda gi Ultranda lui Robert 
Dussaut, adevărate clusters temperate: 


2 
SCH 


titandi Tnfranda 


Este adevărat că,din punct de vedere al contrastului consonan- 
$š — disonanţă, aceste complexe acordice erau o soluţie, însă 
pentru о eventuală organizare sonoră nu sugerează nimic nou 

{з se vedea sensul termenilor în Larousse de la Musique) 

Prin influenţa folclorului asupra creaţiei culte se cris- 
telinează treptat cîteva sisteme de organizare sonoră de tip 
neomodai: sistemul modal acustic, armonic, al succesiunii ton- 
semiton gi al treptelor fluctuante. 

Sistemul modal acustic este definit de cvarta micgorată 
acustică ~ ace] interval natural existent în scara unor ins- 
trumente populara: 
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Modurile succesiunii ton-semiton sint cunoscute gi sub de- 
numirea de modurile Korsakov-Messiae 12“; ele 
sînt, de asemenea, moduri cu tr&nspozitie limitată: 


() TON SEMITON 


wr Ss v oS T $ Т 5 


SEMITON TON 


°F ST € T $9 Y 


Pentru aceleaşi soluţii neomod&le de reintegrare a sensi- 
bilelor. în totalul cromatic optează gi orgenizárile modele cu 
trepte fluctuante. 


23.P. Hindemith, = in conpozitie, Ed. muzicală, 
Bucureşti, 1967, p. 37. 


24.0. Messiaen, Technique de mon langage musical, Ed. 
Leduc, Paris, 1955. 
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Orgenisstions sonores dens Je musique de Ла ргетіёге moitié 


Résumé ; 


Le travail définit le terme d'organisation sonore - dans 
l'acception du modal, tonal, hexatonal, dodécafonique, sérial- 
üodécefonigue, néomodal, gamme ton-demiton. Chacun étant en- 
visagé du point de vue de Son évolution historique et de sa 
fixation dans la création musicale de la premiére moitié de 
notre siècle. 


Elenpliche Organisierungen in der Musik der ersten Hlfte 
unseres Jahrhunderts 


Valentin Timaru 


Zusammenfassung 


, Die Arbeit umschreibt dem Begriff? der klanglichen Orga- 
nisierung < in ihrer modalen, tonalen, hexatonalen, dodeka- 
phonischen, seriell-dodekephonischen, neumodelen oder Ton- 
Halbton-systemischen Bedeutung. Jede dieser Kategorien wird 
vom Standpunkt ihrer historischen Entwicklung und ihrer Wir- 
kung іт musikalischen Schaffen der ersten Hălfte unseres 
Jahrhunderts betrachtet, 


Sonorous organizations in the music of the first half of the 


20-th century 
Valentin Timaru 


Summary 


The paper defines the term of sonorous organization = in the 
acception of modal, tonal, hexatonal, iwelve-tone, twelve~-tone 
row, neomodal, tone-semitone scale, Each is regarded from the 
point of view of its historical developement ani its establic 
shing în the musicel creation of the first half sf our century, 


1.45 


ARMONIA ~ FACTOR DETERMINANT AL EVOLUȚIEI 
CULTURII MUZICALE EUROPENE 


Ede Terényi 


Cuvintul armonie", de origine greacă, înseamnă ordine, potri- 
vire. La greci, în teoria muzicii, indica şirul organizat al su- 
netelor: gama, Heinrich Htsche n, in studiul sáu 
Der Harmoniebegriff im Mugikschrifttum des Altertums und des. 
Mittelalters, trece in revistă opt semnificatii ale cuvîntului 
armonie, incepind cu Platon gi Aristotel, prin Glareanus, ping 
la Zarlino, In această ingiruire menţionează printre altele că 
armonia=muzică=melodie, iar că ultima, harmonia=concordantia 
(consonantá). Incă din 1475, Johannis Tinctoris 
în primul lexicon muzical, Terminorum Musicae Diffinitorium,re- 
luînd înţelesul grec al armoniei, constată: „ARMONIA est amoeni- 
tas quaedam ex convenienti sono causata", Explicarea a încă două 
cuvinte-titlu din lexiconul lui Tinctoris clarifică gi maimult 
sensul noţiunii; „MELODIA idem est quod armonia, MELOS idem est 
quod armonia". Este interesant faptul cá degi se ocupá detaliat 
de problema concordantei si discordantei (care apar ín cuvinte- 
titlu), ре lîngă acestea face o diferenţiere între două sunete 
simultane (concordantia) sau succesive (conjunctio) 1а analiza 
intervalelor, si, wai mult, face mentiune despre proportio in~ 
tervalice. (raportul sunetelor din seria armonicelor); totugi, 
concordantia nu este denumită armonie, 

Bartolomeo Ramis de Pareja devine 
abia in 1480 apărătorul teoriei celor trei sunete (trias armoni- 
св). Premergătorul lui, in jurul anilor 1300, Walter 0- 
dington, şi apoi Pr osdocimu з, in 1412, imbrati- 
Seazá această idee. Josef ffo Zarli n о, elevul lui | 
її 1а ег t, aşează piatra de temelie a àrmoniei moderne în 
Istitution’ hermoniche (1558), pe urmele lui Pietro Aron, 

Dar până ex structurile verticale iau munele de armonie gh. 
ajung la nivel de terminologie, practica muzicală a creat de 
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mult timp deja acele legitáti care determină dimensiunea vertica- 
18 a muzicii europene pentru secole. Acestea izvorásc din douš 
înclinații muzicale: prima crează - sub influenţa seriei armoni- 
celor - structuri verticale, şi aceasta devine sonoritatea ideală 
care triumfă pentru prima dată şi.rămîne valabilă ce-a lungul se- 
colelor; à doua e de natură geometrică şi, deşi e mai veche în 
ceea се priveşte prezenţa ei în structurile melodice (pentatonis 
are structură de secţiune de aur), abia tîrziu şi cu greu a pu- 
tut să-şi facă drum pînă le cucerirea dimensiunii veriicale,cece 
ce în final va însemna cea mai mare cucerire e muzicii secolului 
al XX-lea. 

Canonul verii al lui John of Fornse te (1250) 
este intiia creaţie izvorit& din primul sistem armonic (bazat pe 
seria sunetelor parţiale) gi este totale izbînăă a simțului armo- 
nic. Concomitent, în muzica Europei se mai întîlnesc des forme 


ale structurii verticale geometrice: cvarta gi secunda eu încă 
un rol important, Deocamâată domneşte o dezorientare în privinţa 
izbînzii vreunui sistem de gîndire armonică. Trec secole de luptă 
tenace şi îndelungată între aceste sisteme, 

Ars antiqua a lui Leoninus siPerotincus este 
înlocuită de Ars nova, prin Machault gi Landino. 
In cadentele lui Machault, înlănţuirea gravitaţională (acord ре 
sunet partial la acord pe sunet fundamental) араге cu о surprin- 
zátoare consecventá. Cu aceasta, se statornicegte definitiv in 
muzica europeană supremaţia gîndirii gravitaționale. Urmează, ca 
o nouă etapă în această direcţie, fixarea modulatgiilor, luînd 
drept model raportul de sunete parţiale, şi, în cele din urmă, 
stabilirea ordinii tonalităţilor în formele ciclice, fundamenta- 
tá pe aceleaşi legităţi, Sistemul gravitational se extinde de la 
recunoaşterea unității trias armonica pind la cuprinderea totală 
a sunetelor parţiale într-o unitate verticală gravitaţională. In- 
cluderea unui nou sunet parţial aduce cu sine modificarea ordi- 
nii în structurile verticale gravitaționale, stirneste proteste, 
iar compozitorul întîmpină dificultăţi, Problema consonantei gi. 
adisonantei devine principală , In esenţă, istoria sistemului gra- 
vitational este istoria consonanjei şi a disonantei. Această pro- 
blemá apare cu atîta forţă, încât douá idei esenţiale sînt trecu- 
te cu vederea; prima, că orice sunet partial nou,considerat la 
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inceput drept disonant, cu timpul este acceptat ca si consonant, 
tocmai fata de sunetul partial care ii urmează, considerat diso- 
nant’; a doua este o întrebare; dacă ordinea armonică bazată pe 

seria sunetelor parţiale este exclusivă gi unică? 

Acordul perfect minor nu se încadrează în structuri armonice 
gravitaționale. Secole de-a rîndul nu este un acord de încheiere 
definitivá. Diferite teorii, pînă în zilele noastre, încearcă in- 
cluderea sa în sistemul gravitational. 2. Zarlino ii dá de- 
numirea de „divisione aritmetica", Riemann il deduce din 
sunete parţiale inferioare gi consideră acordul minor contrastant 
al lui do -mi - во 1, acorâul fa- la Demols ёо. 
Lei nou, Michelangelo Abbado, în lucrarea sa 
Sulltesistenze dei suoni armonici’, a pus din nou problema exis- 
Желісі gi posibilităţii de demonstrare а seriei sunetelor partia- 
le interioare. Trisonul minor nu este singurul care nu se incedres- 
ză in girul structurilor armonice;le fel,acorâul de septimá micgo- 
rată (bineînţeles, gi acordul micgorat)$iacordul mărit - ca să 
amintim doar pe acele acorduri care de secole persistă in corela- 
tie cu acorduri gravitationale. Este de înţeles că sînt tratate 
са disonange, având elemente străine, Problema dacă aceste armo- 
nii străine pot fi cuprinse într-un sistem şi dacă acest sistem 
- care nu se bazează pe armonie gravitaţională - poate avea ace- 
eaşi valoare ca şi sistemul obişnuit şi acceptat de muzica euro- 
peană,a fost utilizată în prectică, dar teoretic s-a rezolvat a- 
bia în secolul al ХХ-1еа. Această aplicare practică este mai de- 
grabă întîmplătoare şi, chiar dacă se intilneste conştient la Ge- 
6ualdo şi Bach, apare doar pentru moment. Dar aceste a- 
paritii momentane demonstrează că posibilitatea construirii i- 
mensiunii verticale cu structuri geometrice, constrînsă la o exis- 
iontü doar periferică, persistă de la heterofonia gi polifonia 
populară, prin Ars antigua, pînă în zilele noastre, Dar care este 
força vitală care acţionează aici invariabil? 


1.Spre marea uimire а contemporanilor săi, Beethoven cepe pri- 
ma sa simfonie cu un acord de septimă de dominantă, Intelegem 
această surprindere dacă avem in vedere intrebuintarea septi- 
mei pregătită si rezolvată cu atîta migalí de-a lungul secole- 
lor, înaintea lui Beethoven. In muzica uşcară contenporand îne 
să, septima in acordul final este un lucru obignuit, 


2-Асӛв ^osicolorica, IV/1964. 
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Este proportionalitatea geometricš existentă în materia orga- 
nică, transpusă in materia muzicală, 

In alcătuirea corpului uman, secţiunea de aur este dominantă 
(conul de brad, melcul nautilus-cochilia etc. au de asemenea 
structuri-de acest fel). In arhitecturá, arte plastice gi in toa- 
te artele, această secţiune geometrică joacă un rol important în 
construirea proporţiilor, formelor. In muzică, apare simultan cu 
primele melodii create de om. 

Melodicitatea si simtul armonic ce izvoršsc din fenomenul a- 
custic al seriei sunetelor partiale, in mod firesc, premerg дїп- 
direa armonică bazată pe structuri geometrice, Acestea din urmă 
не realizează prin participarea directă a omului, Este de înţe- 

. les că, pentru crearea acestui sistem, muzicianul secolului şti- 
intei a avut curajul necesar, 

Din punctul de vedere al dezvoltării culturii muzicale, des- 
coperirea şi recunoaşterea celor două sisteme armonice are un rol 
deosebit, Constatarea formulată de mai multi compozitori ai se- 
colului al XX-lea, că rezervele de energie ale armoniei ar fi 
complet epuizate, după o minuțioasă analiză se dovedeşte că se 
referă doar la sistemul gravitational. Sistemul construcţiilor 
geometrice, în schimb, oferă noi posibilităţi (deocamdat& ne gă- 
Sim doar într-o fază incipientă în ceea ce priveşte nivelul cer- 
cetărilor în acest domeniu, deşi practica muzicală prezintă re- 
zultate mult mai avansate), i 

Existenta a douš sisteme armonice nu este sesizatá de opinia 
muzicală generală, Greutatea orientării este sporită gi prin fap- 
tul că cele două sisteme armonice sînt concomitente şi uneori 
contopite, Muzica uşoară este cuprinsă între limitele primului 
sistem (gravitational) -şi o mare parte a muzicii culte (neocla- 
sicismul) se încadrează tot aici —,1аг muzica serială se supune 
sistemului diametral opus. Sint gi unele orientări ce tind spre 
contopirea celor două sisteme, atît în cadrul unei lucrări muzi- 
cale, cit gi a unei părţi (B a г t ó k), 

Problema disonantei este diferită si se formulează diferit 
în următoarele trei direcţii: prima se preocupă in continuare, în 
concepţia veche,cu problemele tradiţionale de disonantá-consonan- 
tă; a doua, în schimb, socotegte disonant& orice structură verti- 
cală gravitaţională (de ex., d o - m i - в о 1); $n cea de-a tre- 
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ia direcţie, în cadrul unei lucrări se disting divergentele in 
ceea ce priveşte raportul dintre disonsntá si consonanjáí. 

In problema cromaticii, un rol hotărîtor îl are separarea ce- 
lor două sisteme armonice. Despre cromatică, in adevăratul ei in- 
teles (colorit), se poate vorbi doar în sistemul gravitational; 
în sistemul geometric, însă, cele 12 sunete întrebuințate sînt 
absolut egale între ele. Pentru cele două sisteme armonice se fo- 
loseşte aceeaşi notație muzicală, deşi aceasta a fost concepută 
pentru sistemul structurilor gravitaționale; în felul acesta, oc- 
tava micşorată - foarte frecventă în sistemul structurilor geome- 
trice - se notează de obicei ca septimă mare. 

In analiza structurilor verticale mai complexe, putem obser- 
va raportul dintre structura de bază şi sunetele străine, ele ai- 
cátuind o structură verticală unitară, creindu-se straturi a- 
cordice cu echilibru de atracţie şi respingere între ele. Aceas- 
tă structură verticală este extensibilă şi orizontal , generînd 
succeSiunile acordice nongravitationale, succesiuni ce parcurg 
cercul tertelor тїсї sau stabilesc un echilibru pol-antipol. 

Cele două sisteme de structuri verticale pun şi problema con- 
cordantei dintre muzică şi spaţiu, Muzica bazată pe sistemul gra- 
vitational îşi pierde efectul dacă se înregistrează mono} în 
schimb, efectul muzicii bazate pe sistemul structurilor geometri- 
ce sporegte. Muzica de starea а боца cere un mediu specific,săli 
de concerte speciale, aparataj perfecţionat de transmitere şi în- 
registrare a sunetului, In primul rind necesită auz muzical deo- 
sebit de receptiv şi o imaginaţie muzicală. La ora actuală, in 
educaţia muzicală predomină studierea gi exersarea muzicii baza- 
te pe sistemul structurilor gravitaționale. Astfel, în problema 
consonentá-disonantá apare o imagine foarte unilaterală, şi rezul- 
tatul ar putea fí totala respingere a oricărei alte stări a mu- 
гісіз. 


156 


Ltharmonie - facteur a¢terminant de l'évolution 


ne la culture musicale curonéenne 


Ede Terényi 


Résumé : 


.Du point de vue du développement de la culture musicale, la 
découverte ci la reconnaissance deg deux systèmes harmoniques 
(1e systéme harmonique gravitationnel: des structures vertica- 
lcs basées sur des harmoniques, et le système harmonique géomé- 
trique: des structures verticales basées sur la section d'or 
et sur des symétries cfométriques) a un rôle particulicr. La 
constatation formulée. par plusieurs compositeurs du ХХ-е sitcle, 
notamment que les réserves д! бпеггіс йс l'harmonie scraicnt com- 
plétement épuisées, s'avère Ctre valable, b le suite d'une ana- 
lyse minutieuse, pour le système rravitationnel seul. 

L'existence des deux systèmes harmoniaues n'est pas saisie 
par l'opinion musicale générale; la difficulté dc l'oiiemiation 
est augmentée aussi par le fait que les deux systèmes narmoniques 
sont concomitents et parfois confondus. 

Pour le chromatisme, la séparation des deux systèmes harno- 
niques a un rôle décissif. On peut parler d'un chromatisme,dans 
le système gravitatiormel; dans le système géométrique, en 
échange, les 12 sons utilisés sont parfaitement égaux l'un vis- 
bevis de l'autre. 


Dic Harmonie - ein determinicrender Faktor 


Bde Terényi 


Zusammenfassung 


Vom Standpunkt der Entwicklung der 'Nusikkultur betrachtet 
hat die Entdeckung und Anerkennung der beiden Harmoniesystcme 
(das harmonische Gravitationssystem: vertikale, auf Obcrtüne 
basierende Strukturen, und das geometrische Harmoniesystem:ver- 
tikale, auf den Goldenen Schnitt und auf geometrische Symac- 
trien basierende Strukturen) eine bedeutende Rolle. Eine Reine 
von Komponisten des XX. Jh. machten die Feststellung, dass der 
Energiebestand der Harmonie endgültig ausgeschöpft sei, bine 
eingenende Analyse beweist jedoch, dass sich diese Feststellung 
nur auf das Gravitationssystem bezieht. 

Die Existenz sweicr harmonischer Systeme wird von der allge- 
meinen musikalischen Fachwelt nich? wahrgenommen; die Schwie~ 
vigkeit der Orientierung wird such durch die Tatsache crhOnt, 
басс die beiden harmonischen Systeme gleichzeitig auftauchen 
und manchmal verschmolzen sind. 

In bezug auf die Frage der Chromatix, hat die Trennung der 
beiden harmonischen Systeme eine entscheidende Rolls, Uber die 
Chromatik in ihrer eigentliíchen Bedeutung (die Farbe betreffend) 
kann nur innerhalb des Grevitationssystems die Rede sein; im geo- 
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metrischen System jedoch sind die 12 verwendeten Töne absolut 
Bleichwertig in ihrer Bezogenheit zueinander. 


Hermony-gdetermineting agent in the evolution of 
European musical culture 


Ede Terényi 


Summary 


From the point of view of ihe üevelopment of musical culture 
the discovery and the acknowledgement of the two harmonic systems 
(the gravitational harmonic system: vertical structures based 
upon narmonics, and the geometrical harmonic system: vertical 
structures based upon the golden section and geometrical simme- 
tries), hes a special part. The statement formulated by several 

-20ih century composers that the energy deposits of harmony would 
be completely exhausted, is proved, according to a minute апа- 
lysis to refer to the gravitational system only. 

The existence of the two harmonic systemsis not grasped by 
the general musical view, the weight of the direction is elso in- 
creased by the fact that the two systems are concomitant and 
sometimes blended. 

In the problem of chromatics, е decisive part is played by 
the separation of the two harmonic systems. But it is only in 
the gravitational system that one can speak of chromatic in its 
true meaning (colouring); in the geometrical system, the 12 
sounds used are absolutely even among them. 
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REPERCUSIUNI. ARMONICE ALE FLEXZI DE ÍNCHEIERE A MONODIEI 
MEDIEVALE ASUPRA MUZICII POLIFONICE MEDIEVALE 


Péter Vermesy 


Gestul muzical de încheiere consti- 
tuie una dintre cele mai interesante probleme, chiar gi sub as- 
pectul psihologic al fenomenului. Felurite modalități de a ajun- 
ge la un punct final stabil; relativitatea acestei stabilităţi, 
respectiv dependenţa ei de factorii istorico-stilistici; caden- 
vele intermediare, corelatia lor, precum şi relaţia lor faţă de 
încheierea finală; înrudirea fenomenelor cadentiale cu cele $n- 
trezăribile în intonatia vorbirii - iată о seamă de probleme 
asupra cărora nu putem reflecta cu acest prilej, rezumindu-ne 
la elucidarea legăturilor dintre cel mai tipic aspect cadential 
monodic gi polifonia celor două secole - XIII gi XIV < de care 
ne ocupăm. 

BJ ohne rl, analizind generelitátile desenului melodic 
al cíntecului gregorian, ajunge la concluzia (de altfel velabi- 
18 gi pentru alte stiluri, ca de exemplu melodica Renaşterii, 
sau, în altă ordine de idei, valabilă şi pentru structura dra- 
maturgică а construcţiei arhitectonice, privită în mare, a ori- 
cărei creaţii clasice, chiar şi în afara domeniului muzicii) că 
forma de cupolă ar fi exprimarea cea mal edifica- 
toare a acestui desen, Ea există si în faze eliptice, rezumin- 
du-se la partea descendentă ~a podosis- a boltei,Acest 
apodosis rămîne în centrul atenţiei noastre, El, într-un stil 
monodic, reprezintă acel gest melodic care este menit să regol- 
ve tensiunea culminatiei,conchizind in punctul tinake? 

1.2.7 ohne т, Bock und Zen, Li Thora], 


2.W.A p e 1 (Greg 
reforindu-so 
cendentá in 


» івірз уто, 
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Din acest mers descendent, din punct de vedere intervalic, re- 
zultă acea f 1ex á de secundk& de încheie- 
ге deosebit de frecventZ>**, саге va constitui elementul melo- 
dic generator al celei mai importante familii. de cadente polifo- 
nice medievale. 

Fenomenul deja elucidat al cadentelor renascentiste? (cele 
ale secolului al XVI-lea), în care aceeaşi flexá de secunăă con- 
stitule elementul melodic de importanţă majoră, пе ах certitu- 
dines cá legitátile cadentelor medievale, exprimabile prin for- 
mule tipice (prototipuri de cadență), ве leagă de asemenea de a- 
cest element melodic. É 

Un alt punct de sprijin 11 oferă teoriile despre оопвопапа 
ale epocii. Dacă aceste teorii nu ne pot oferi ргевсгірфіі pre- 
cise in privința tratării disonantelor (precum teoriile niciu- 
nei epoci nu ne învaţă mijloacele de a crea tensiuni maxime, a- 


E | See R 
—— es ) T з ) a Жылы 
в) mg ee a: Intrott nCognovi", b) 
` “кызы SE aF Alleluia ef E Lenia Zen 


c)Graduel ,Speciosus forma" 


2.4. А p e l, ibid, Tabele statistice referitoare la intervale 
de încheiere: 


Грав.22), Antifone 


Secundă desc. = 180  QCvarti desc. = 27 

Mame d riis SecundÉ авс. = 64  Cvartă asc. = 0 
valul premergă- Tertá desc. а T! Cvint& desc. » SS 
Ё, 


д = 287 Tertá asc. 23  Cvini& asc. 
[pes-282] intr. Grad. Ali. Comm. Resp. Апі. Himm. б, 
ee.deBc. T” 3 5 3 5 45 A 

Ter.desc. 2 11 3 0 o 10 9 о 
Sec.asce o о n ¿ ° 9 4 


4.Tabel statistic întocmit din Chansonurile şi Jeux-pertide 
lui Adam de la На 1 Те, referitor la inter 
încheiere (pe baza ediției lui E. de G o u e sS e m 
Оецугев complètes du trouvère Adem de la Helle): 
Secedesc. бес.азс.а) Sec.asc.b) Ter.desc..Ter.asc. 
Chansonuri 22 5 5 9 1(7) 
Jeux-partide 8 4 д 2 2 1 
8) forma figuratá a flexeis_iigd)forma de porrectusy—}+J- 


5eB&rdos L.,Modflis hemóniók, Budapesta, 1961, 
6.4.M a c h а b e y, în cartea sa G 
c£lassigue,. este preocupat in primul rind ae ui ü 
суїпїа descendentă, respectiv cvartă ascendenti,a vocii de jos, 
precum si de secunăă ascendentă а vocilor superioare, germenii 

melodici ai cadenţei autentice clasice, 


` 
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cestea constituind teritoriul suveran al creatorului), 
ele, cu siguranţă, ne transmit acele legitáti care sînt de uz 
comun: idealurile de consonant& - mijloace menite să asigure a- 
cea stabilitate necesară momentului de cadență, despre саге am 
mai vorbit, Doctrinele medievale - după cum ne putem informa 
prin intermediul lui M.G e m b e z +7, Ede Coussenmsas- 
ke 2 siHRieman n? - Sint unanime gi unanim severe: in- 
tervalele recunoscute drept consonante (concentus,con- 
cordant і а) sint cele de octavă, cvint&, cvartá gi uni- 
Son. Acestea, sau combinatia lor, vor constitui sonoritátile 
verticale finale proprii epocii, sonorități ce nu depăşesc pri- 
mele patru armonice din girul acestora. 12 (Evităm intenţionat 
termenul de, „acord eliptic de terță" , principiul tertelor su- 
prapuse fiind în această epocă încă neformat). 

Literatura muzicală a epocii - reperul cel mai concludent - 
confirmă pe deplin cele de mai sus, cu menţiunea că intervalul 
de cvart&, in forme sa de sine stătătoare, nu-l intilnim ca 
sonoritate finalá n 

In cele ce urmeazá ne preocupá modul de contrapunctare a 
primului element melodic constitutiv al flexei, adică a pen- 
ultimei din cadent. 

Teoreticienii epocii - in special Johannes Gar- 
landi al? - sînt preocupaţi frecvent de mersul соп- 
trar al vocilor, inclusiv în cadență, Mersul contrar apare 
deja in „organum liberti? al secolelor Х-ХІ, reprezentind ulte- 
rior trăsătura caracteristică a tehnicii dediscantu 814, 


7.M,G e r be r t, De cantu et musica sacra, Graz, 1968 (ree4.). 

B.E, de Coussemaker, Scriptorum Medii Aevi, Hildes- 
heim, 1963 (reed.). 

9.Н.В i е ш а nn,Geschichte der Musiktheorie, Leipzig, 1898. 

10.Ме referim la teoriile preluate de la grecii antici,bazate pe 
legitáti acustico-matematice. 

11.Суагёв, са sonoritate finală, aparţine tehnicii vechi de ,orgaq 
num paralel”, figurind $n materialul exemplificativ al ,Musi- 
cii Enchiriadis^. 

i2Garlandia eminteste gi fenomenul de b p o üeristo 
aplicată la penultimas soe BDT guintem penultima proportio 
minuitur sive fuerit senítonum aive tonu P, 

13,14.M,0 e r b e r t, ibid., Bed e oussenakoe zii; 
HeRiemana, ibid. 


1 


6 


Mur 


Analizind literatura polifonicá concepută la două voci, putem 
observa cá migcares contrară, faţă de mersul treptat al flexei, 
se realizează în două forme de bază. Prima(a), eu вівцгапух cea 
mai уесһе19, apelează - asemănător sonoritítii finale ~ -la legi- 
tatile de consonangá, primul sunet al flexei fiind contrapunc- 
tat cu cvinta superioară, sau, eventual, cu cvarta inferioară, 
ajungînd în final la intervalul de octavă, respectiv unison: 


ies —£=. Intr-a doua formă (р), mai evoluată, 
Kë — 


gestul descendent treptat al flexei se contrapuncteazá tot trep- 
tat, îm podatus de secundă, dind naştere la urm- 
toarele sonoritáti: inaintarea unisonului final - t e r t š; 


° 5 1 

int іпіві-% &; intea octavei ~ вех + Х 

inaintea cvinte e г аў înaintea octavel > x i 
b) £—=— Ze pem лан 


Este vorba, deci, de aparitia acelor intervale proprii muzi- 
cii nordice (engleze),a .căror valent& de consonant’ imperfect 
va fi legalizatá de Odingto n? şi Franco de 
Ké1 nS intervale care in epocile urmátoare vor avea un rol 
primordial în limbajul armonic european. In această perioadă, 
folosite în paralelisme într-un mod asemănător organum-ului pa- 
ralel al secolelor antecedente, ele stau la baza tehnicii de 
gymel (cantus gemellu в)19, precum şi а d i s- 
cantului englez, pe care 11 ігаїйт ‘паі tîrziu, 

In scriitura la trei voci - cea tipicá epoc11 29 ~,tertele 
Si sextele, de asemenea, vor avea un aport important in forma- 
rea prototipurilor de іпсһеіеге. 0 prim& observatie, pe care о 
facem pe marginea problemei cadentelor la trei voci,o constituie 


—sha.—aəs..saÜəe 


15.C.D e h 1 haus (Untersuchungen über die Entstehung, der 
barmonischen Tonalitat, Kassel, 1958, р.о. confirma “aceasta 
ipoteză, 

16.0,D ah 1 h a u s, ibid, explică proveniența acestor interva- 
le prin autononizarea formulelor de-trecere. 

17.H.R 1 e man n, ор,с1%.‚ p.119. 

18.Е. de Coussemake г, Soript.I, p.154. Remarcám, de 
asemenea,cí Anonymus IV (de origine engleză) aminteşte şi 
de unii ,organistae" care folosesc intervalul de terță în în- 
cheiere. (H.R i e m a m n; op.cit, p.122). 

19.Н.К i епа n n;op.cit.,p.153. 


20, Prenonderenţa structurilor la trei voci este caracteristică 
sec,al XIII-le&,der o putem sesiza si în creaţia lui G.Machault. 
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situarea flexei de încheiere, in majoritatea cazurilor, in te- 
nor (vocea de jos), ea fiind contrapunctată Superior. In unele 
cazuri,flexa apare intre cele douÉ voci de contrapunct. Tipuri- 
le de candente sint explicabile pe baza formulelor la două voci, 
tratate anterior. 

Unul dintre ele - cu certe amprente ce pledează pentru ve- 
chimea sa (cvinte paralele) - se compune din două flexe de se- 
cunde situate la o distanţă de cvintă (cea de jos reprezintá 
flexa de bază), fiind inclus între ele un p o da tus de se- 
cundă, rezolvindu-se la cvinta f'i n а 1 і s-ului. Асадаг, in 
interpretare cu o terminologie convenţională, penultima 
cadentei const& dintr-un acord de trei sunete pe treapta a II-a 
(in formarea cáruia intrevedem aportul,amintit mai sus,al terte- 
lor), rezolvat fiind pe un finalis cu cvinta dublatá. 
Componenta acestei formule poate fi explicat& atit prin cadenta 
la două voci amintită sub litera a) (în locul gestului melodic 
de terță ascendentă fiind secundi descendentă), cît şi prin acea 
variantă a cadentelor tratate la litera b), în care cvinta fina- 
1a este precedată de interval de tert&: =, 


Aceeaşi sonoritate penultimá o găsim într-o altă cadență ti- 
pică - formă de trecere între tipul menţionat mai sus si cel ca- 
re va urma -;vocea de sus, pornind de la cvinta penultimei, se 
rezolvă prin mers treptat ascendent (s ca n d i c u s) 1a octa- 
va finslis-ului.In cazul acesta,între penultima propriu- 
zisă şi f í na 1 i s ia naştere un ,hexacord de treapta a VII-a" 


(adoptăm terminologia convenţională de mai tîrziu) —— , 


fenomen ce va exista şi într-o formă de sine stătătoare, repre- 
zentînd prototipul cel mai frecvent al epocii: flexa de secundX 
contrepunctatá cu două р o d a tu s-uri de secundă, in cvarte 


pareleleintre ele, ——*, care,totodatá,este forma simul- 
Eege 
tană a cadentelor la două voci amintite sub litera b). 
Combinatia intervalelor de tert& gi sext&, clădite pe ace- 
«asi fundamentală, constitiie sonoritatea caracteristică a tehni- 


cii de discant engl ez 22, In muzicologia seco- 


21.х x x The New Oxford History of Music, vol.III, p.95. 


158 


iului trecut, precum şi în unele tratate mai recente, această 
tehnică este abordat& sub denumirea de faux bourdon, 
terminologie eronată, la baza căreia stă o asemănare aparentă 
dintre două tehnici diferite a două epoci diferite, Muzicologul 
MBukofze г22 este acela care atrage pentru prima dată в- 
tentia asupra deosebirii fundementale: faux bo ur ú on- 
ul reprezintá o tehnicá proprie secolelor ХҮ-ХҮІ (Ti n c t o- 
г і в este primul care face referiri. asupra ei), în care <a n- 
tus firmu s-ul este atribuit vocii superioare; dis ~ 
cantul englez aparţine perioadei de care ne ocupăm 
cu melodia principală in tenor (vocea de jos), contrapunctata 
superior cu intervale de terte gi sexte, ín paralelisme ce por- 
nese după un început de consonantá perfectá,cadentind, de ase- 
menea,pe o consonant& perfectă, atinsă prin mişcare contrară a 
vocilor (vezi cadenta tratată mai вцв)22. 

Formula de încheiere prezentată există în literatura epocii 
gi în alte variante: flexa fiind situată între două voci care о 
contrapunctează, de asemenea, cu gesturi melodice de po да ~ 
tus, în urma permutatiei în cvinte paralele, зац їп alt& ipos- 
tază, cele două p o d a t u s-uri fiind plasate într-un alt 


registru: La > —M M TER. mn 


Se Jet HE === 

mot in aceast& epocš apare fenomenul de o deosebită impor- 
tant& din punctul de vedere al cadentelor: die si S-ul, alte- 
yatia superioară а treptei а şaptea a acelor moduri care sint 
lipsite de sensibilă (f a diez pentru modul VII gi VIII ~ mixo- 
lidianul -, d o diez pentru I si II - dorianul-, chiar şi в о 1 
diez, folosit tot in dorian, alteratie legată ulterior de acel 
eolian care, în această epocă, nu este încă recunoscut de teo- 
rie). H.R í e mann, pe marginea celor sesizate де JGar- - 
1% ал 4 1 а în legătură cu broderia aplicată la p e n u lti- 
ma (v.nota 12), menţionează că, pe baza terminologiei folosite, 


22,Problemă elucidat& în Geschichte der enclischen Diskant, со- 
mentat& in The New Oxford History of 10616, 1510. 

$3.Yechimea tehnicii de „discant englez“ constitute o problemi 
nu întocmai elucidat&. H.Rlemenn amintegie de eventuala legü- 
tură între rdspindires acestei tehnici cu exíiul curţii рёрв= 
le la Avignon (1305-1376), Зат exemple de promovarea 9i вё» 
sim gi mai ineinte, 
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В-аг putea deduce că sensibilizarea ar fi fost folositá deja 
prin secolul al XII-lea. La baza folosirii d.i e 2 i s-ilor,în 
mod evident, stau aceleaşi exigenşe estetice noi care generau 
necesitatea practică de а ajunge 1а consonante finală prin mis- 
care treptată. Formula de адел deja tratată (exprimabilk prin 


cifrajul vi1$-1$ sau 22) este caracteristică în modul lidi~ 


an prin folosirea simultană a două sensibile: una care se re- 
zolvé la octava f in a 1 i s-ului Si cealaltš care se rezolvË 
ie cvint&. Nu ne putem indoi că. marea deosebire (de ordinul . 
eravitarii) între cadenta acestui шой Si celelalte moduri (pre- 
cum mixolidianul) atrage atenţia creatorilor asupra fenomenului 
coeziunii асогдіс e24, cdutind modalitatea de a 
ajunge la acelesi efect sonor, deosebit de adecvat momentelor de 
cadență gi în modurile dorian şi mixolidian. Alteratiile вцре- 
rioare amintite (musica fict a25) se prezintă drept o 
necesitate exprimată şi în teorie. In această ordine de idei,ii 
amintim pe Marchettus da P adua (Lucidarium 
musicae plena, 1274), pe J.G a r la nd 1 а, care propune chiar 
$1 corectarea tritonusului cu fa diez - lege inversat& aace- 
lui „una nota super la" = şi pe Johannes de Muri 8, 
care, impune categoric utilizarea die zi BS-ilor: ,Quandocun= 
que tertia imperfecta id est non plena de tonis immediate post 
Se habet quitam sive etiam aliam quamcunque speciem perfectam, 
ascendo solo notulam, illa tertia imperfecta debet perfici àu- 
ron?$, (Printre exemplele sale figurează chiar şi re diez!). 
Cele mai convingătoare argumente în privinţa utilizării d i- 
e z i s-ilor rămîn manuscrisele creatorilor. Incepind din se- 
colul al XIII-lea, semiele de d ie z і в sînt folosite Ch AD, 
urmind ca in unele cazuri ele să fie subintelese pe baza antu- 
rajului melodic gi armonic gi devenind o conventie a epocii,27 
Folosirea consecventă a й і е 2 i s-ilor dubli în cadență - 
formulă consacrată cu epitetul „machaultian" ~ ве preziniá frec- 


— a V[ 


24.Sursele noastre bibliozrafice presupun, de asemenea, acelasi 
drum evolutiv. 


25.H.R i e m a n n,op.cit,p.268, precum si cap.13. 
26.5.de Coussemake г, Script. III, p.68, 
27.H,B e өз e 1 e r-P,G 


ü 1k e,Schriftbild der Mehrstimmigen 
Musik,Leipzig,1973,pp.8-9 (Fixiertes und Wichtfixiertes). 
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vent mult înaintea lui Ma chau 1 t, in secolul precedent28, 
Cadente lidianá gi cele cu a@ie2zis dubli sint exprimabile 


prin următoarele : 


Pe aceleasi principii sînt bazate cadentele la pa tru 
у o с i, întrezărite în creaţia lui Machault; une dintre sensi- 
bile „de obicei subse mitoniun modi,este du~ 
blată le octavă, rezolvindu-se în octave gi cvinte paralele: i 
: + 


0 variantă specifică a tipului de cadență tratat mai sus, 
proprie tehnicii 1а trei voci (existind totodatá in variante la 
Gouf sau la patru voci),o reprezintá cadenta alendinianá", sau, 
cu alt termen, cadenta cu ,s8exta landinianá"^^, In această for- 
mul& ~ pe care, de altfel, o întrezărim deja in secolul al XIII- 
lea, 1a Adam de la Halle ~,sensibila finali s-ului, ina- 
intea “rezolvării ei, se reîntoarce la cvintă fata de primul su- 
net al flexei de incheiere (йесі la sext& față de finalis) - 
formînd congonanţă perfectă faţă de acesta şi ajungind la octa- 
va finalis-ului printr-un salt de terță (mici). Această soluţie 
se prezintă ca un fel de compilaţie, folosindu-se de gravitarea 
pubsemitonului modi faţă de finalis şi sa- 
4isfăcînă totodată cerinţele de consonant& proprii epocii: 


— 

28.A.M a c ha b e y (în Guillaume de Mechault)trateazá acest 
tip de cadentá sub denumirea de „cadență perfectăla epocii; 
în бӛпеве-.., ibid.C.D а h 1 һа ц ов, comentind cartea lui 
Joseph Smits van Waes berghe, A Text- 
book of Melody, atrage: atenţia că ar fi gregit să se între 
Yada їп treapta a VIl-a в scestei саделфе o Qfunctie" de Dp- 
iar în treapta a 11-а в cadenjelor tratate anterior = Qfunc- 
Lien de 5 =, diferenta dintre elc rezgumindu-ze la un sunete 


29.Н.К 1 e m a n n, op.oit., p.295. 

30.4.8 is i К о v 1 sîn Polito 
гез%1.1966), aminteşte бт svontaa 
lodic tipic cadente, landiniens din s 


(Bua 
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Am insistat sumar asupra problemei, propriu-zis asupra m e- 
сап 1 втш оц 1 ы i cadengelor legate de flexa de încheiere, 
fără să abordăm fenomenul contrastului cadenţial (o u ver t- 
с 1 о s), alte forme de cadență, derivatele gestului monodic 
ascendent (р o à a $ u в), semicadenja, germenii. cadentei evi- 
tate, repercursiunile melismelor cadentiale monodice, cele de 
ordinul repartizárii accentelor, - scopul nostru preconizat fi- 
ind să demonstrăm importanţa majoră a flexei în formarea ace- 
lor tipuri de cadență care, de fapt, sînt luate de mult timp 
în evidenţă în literatura de specialitate, Am atribuit o deo- 
sebită importanţă diezis-ilor, considerindu-i ca una dintre ma 
rile descoperiri ale evului mediu, fenomene ce vor funcţiona 
în tot cursul istoriei muzicii europene ca motoarele dezvoltă- 
rii limbajului muzical, In aceste condiţii, considerăm că este 
firesc să nu ne atagim párerii lui W.A p e 121, care priveşte 
problema diezis-ilor ca o simplă problemă de gust (40b man bei 
Kadenzen die Septime und eventuell auch die Quarte erhöht, ist 
letzten Endes Geschmacksache"). Cadentele medievale - pe lîngă 
faptul cá, în ultimă instanţă, generează gindirea tonală ~ au 
repercursiuni concrete asupra limbajului muzical al epocilor 
următoare: 

funder, Choral, sec.al XVII-lea 


=== == 


== 
We = se 


Cu părerea noastră ne alăturăm lui AMachabde y22 care 


în alteratiile din cadente. întrevede germenii unei gindiri me- 
lodice mai expresive: „•:.11 est certain que le chromatisme des 
cadences a contribué à libbrer la mélodie du dintonisme rigou- 
reux pour devenir un factor d'expression*. 


— ananta 


31.W.A p e 1, Die liotation der polyphonen Eusik. n. 483. 


ad 


32.4.M a e h a ç š y, Guillaume de Hachault, Faris, 136 5, n.162, 
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Répercussions hermoniques de la flexion de final de la 


monodie médiévale sur la musique polyohonigue médiévale 


Péter Vermesy 


Résumé 


Au point de vue de la formation des prototypes médiévaux de 
cadence, on constate le réle primordial de la Flexion 
de final (seconde descendente) qui, & son tour, provient 
de l'idéalde voüte du dessin mélodique. On souligne la très 
grande frâuence de ce geste de final dans la monodie médiévele 
cultivée et latque. Par la Suite,on traite des modalités 
de contrepoint de la flexion de final dans la poly- 
phonie médiévale, traversant les étapes évolutives & partir des 
formes polyphoniques rudimenteires jusqu'à la musique дш XIV-e 
siècle. On insiste sur le problème des d í > ses (sensible 
artificielle), percevant dans leur apparition un pas consids— 
rable vers le desideratum de cohésion harmonique des époques 
suivantes. 


Harmonische Auswirkungen der Schlussflexa der mittelalterlichen 
Monodie auf die polyohonische Musik des Mittelalters 


Péter Vermesy 


Zusammenfassung 


Der Autor untersucht die Bildung der mittelalterlichen Ka- 
denz-Prototypen und stellt fest, dass der Schiussflexa (abwirts- 
führende Sekunde), die ihrerseits dem Idsel à 
melodischen Linie entspricht, eine vorrangige Rolle zukommt, Er 
stellt weiterhin fest, dass diese Abschlussgeste sehr hEufig in 
der kirchlichen und weltlichen Monodie des Mittelalters vorkommt. 
Er behandelt in Fortsetzung die Arten des Kontrenunktierens 
Schlussflexa in der mittelalterlichen Polypüonie und nalysiert 
die fortschreitenden Etappen, von den elementaren polyphonischen 
Formen bis zurMusik des XIV, Jahrhunderts, Der Verfasser bebt 
das Problem der Dieses (künstliche Leittóne) hervor und vermutet 
in ihrem Auftreten einen wichtigen Schritt zur Yerwirklichung 
der harmonischen Kohăsion іп den folgenden Epochen. 
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Harmonic repercussions of the ending flexure of the medieval 
monody upon medieval polyphonic music ` 


Péter Vermesy 


Summary 


From the view point of the formation of the medieval cadence 
archetypes, the paper states the foremost role of the ending 
flexure (falling second) which, in its turn, derives from the 
vault ideal of the melodic design. It also shows the overwhelm 

ing frequency of this ending gesture in the cult and secular 
medieval monody. The modality of counterpointing „the ending 
flexure in the medieval polyphony is treated, following the evo- 
lutionary steps startin, from the rudimentary polyphonic forms 
unto the music of the 16% cent. The author insists upon the 
problem of the dieses (the artificial sensibles), perceiving in 
their apparition an important step towards the requierement of 
harmonic coesion in the following epochs. 
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ASUPRA ACORDULUI DE SEPTIMÁ IN CREAȚIA LUI YALESTRINA 


Dan Voiculescu 


Cunoagterea aspectelor inlánguirilor armonice ale polifo- 
niei palestriniene a făcut un substantial progres in ultimele 
decenii, dupá ce, in genere, se considera că,în practica epo- 
cii,formatiunile acordice se legau numai pe baza unor vechi 
precepte, comentate încă din vremea unui Johannis de 
Grocheo şi de urmagii săi, in ce privegte raporturile 
dintre cite două voci, gi а fiecăreia faţă de bas. Analizind 
limbajul palestrinian doar prin prisma disonantei liniare, Ke 
Jeppesen ajunge la pretioasa concluzie - din păcate ne- 
argumentatá decit partial - că „Іп secolul al XVI-lea, organi- 
zarea puternică a elementului armonic determină trecerea ele~ 
mentului linear în defensivă şi totodată il constrînge să ia o 
conformatie cit mai convingătoare - mai cu seamă in momentele 
de conflict ~, pentru ca astfel să poată înfrunta cu destulă 
tărie dezvoltarea energetică a elementului vertical", Studiul 
muzicologului maghiar В бгдов Lajos asupra armoniei 
nodale”, avea să însemne o continuare firească a cercetărilor 
lui . K. Jeppesen , aruncind lumină asupra celor mai impor- 
tante aspecte armonice ale stilului. El abordează detaliat pro~ 
blema acordurilor de septimă, tratind fenomenul sub auspiciile 
notelor melodice, numindu-le apseudo-acorduri", La rândul” său, 
Max Eisikovit «2, subliniază importanţa structurii 
armonice a polifoniei renascentiste, remarcind că ,Aproape 
toate fenomenele armoniei clasice se regăsesc aici, unele în 
forme mai evoluate, altele în forme mai rudimentare"! gi tra- 


— i oa Da a 
1,K. deppesen, Der Palestrina-Stil und die  Dissonanz, 


Leipzig, 1925, trad.rom, toan Husti, 1255, dactilografiat. 
2.Bárdos L.Hodílis harmóniák,Zenemilkiadó,Budapesta,1961. 


3.MEisikovdit s, Polifonia vocală а Renasterii.Stilul 
palestrinian Ea „muzicală, Bucuresti, 1966. қ 


‚ 4.1дет, p.240, 
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tind problema septimelor intr-un paragraf aparte: „Forme rudi- 
mentare ale acordurilor de septimi", 

lucrarea de faţă revine asupra problemei acordului de septi- 
mă gi încearcă să demonstreze diversitates cazurilor, de la for- 
mele accidentale pînă la cele efective, subliniind rezolvările 
armonice surprinzătoare, Іп urma parcurgerii unui important nu- 


“măr de lucrări, am constant frecvenţa deloc neglijabilă a acestui 


acord, care, în principal,îşi justifică prezenţa ca un liant 
între diferite trepte armonice, dobindind un caracter de ferment 
pre-functional. Pe de altă parte, modalitatea ~ nu o dată spe- 
culativă ~ a aglomerărilor disonantice face trimitere iarăşi le 
acest acorâ, 

Între formele incomplete ale acordurilor de septim& se cuvin 
afi amintite deja intirzierile (suspensiunile) realizate la nu- 
mai două voci (2-3 Si 7-6), care sint purtătoarele unei tensiuni 
de rang armonic. Ele vor pătrunde $n formatiunile acordice la 
diferite nivele, colorind astfel rüsturnüárile, Dacă în scoriitu- 
га la trei voci formele incomplete se datorează imposibilitk- 
ţii de cuprindere a tuturor sunetelor, 


i-Missa „Sacerdo- , 2.Virgo singularis ,J.Nemens gravata 
tes Domini”, crimine 
Pleni sunt 


la patru sau mai mulie voci, fenomenul se întîmplă mai rar gi 
are justificări de ali ordin: apariţia ovintei din exemplul ире 
mátor ar fi prejudiciat momentui rezolvării septimei prin crea» 


rea unui cvint sextacoria 
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4.Ave Maria (Offertorium) 


17-6) 

Mig $ 
Formele accidents 1 e, accperind toate stă- 

rile acordului de Septimá, rezultšë din mişcări pasagere sau 


de schimb nesccentuate, la cricare dintre voci, 


5.Missa „Ай fugam", Agnus Dei ТІ 6.Idem,AÀgnus Dei I 


din formula de pasaj neaccentuat coboritor, 


7.Уівза „Dum esset Summus 8.Nemens gravata crimine 
Pontifex", Benedictus ’ 
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idem 


9 


eo E 


Ve 
aper 


din pasajul neaccentuat cu valoare de un timp, 


12.Idem 


11.Missa „Sacerdotes 
Domini?,Pleni sunt 


10.Virgo singularis 


cambi- 


ca gi din anticipație (portamen { о) sau 


a ta: 


14.Litaniae Sacrosanctae 
Eucharistiae 


113.Ауе Maria (Offertorium) 
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Sint de amintit şi două cazuri particulares 


15.Мізза „Ай fugam",Agnus Dei i 16.Unus ex duobus (Mottet) 
(2-1) (2-3) 


„m in ex.15, nota г е, tratată prin salt, care formează суіп%- 
Sextacordul, igi găseşte Justificarea prin raportarea conso- 
nantă la bas, cu toate că produce disonanta de secundă faţă 

de tenor; 

= în ех.16 se distinge caracterul pasager în valori augmenta- 
te la cele două voci superioare, а căror mişcare contrară de=- 
clanşează tertcvartacordul prin întîrzierile succesive (justi- 
ficabile chiar 83 numai. între aceste două voci superioare): 
2-1 51 2-3. 

Un procent mult mai însemnat de cazuri 11 constitnie acela 
în care acordul de geptimš e declanşat prin în- 
t š > z 3 e m е (suspensiune), când forţa sa expresivă е íntü- 
vită de accent. Cele trei momente caracteristice (pregătirea, 
disonanta şi rezolvarea) sînt tratate prin respectarea cu 
stricteţe a conducerii lintare gi a justificárii din aproape 
în aproape a fiecărei voci, a perechilor de voci, ca şi а en- 
tit&tLllor acordice. Cazurile pregătirii consonante sînt, дезі- 
gur, cele mai numeroase (ех.17, 18 е%с.). Sună cvasi-sincopat 
acordurile de septimi pregătite prin disonanţă, Ex.9 oferea, 
prin pasajul descendent semiaccentuat, surpriza confundării a- 
cestei formaţiuni de pe timpul 2 cu intirzierea care urmează. 
Un fapt similar se petrece atunci când spare nota de schimb 
sincopatas : 


17.Se amarissimo fiele 
(Madrigal) 
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Cele mai interesante fenonene armonice se leagă de momentul 
rezolvirii, deschizind cái figurativismului armonic ce se va 
dezvolta din acest proces. Dispunerea spaţială a elementelor 
caracteristice acorăului (756,452) este aceea care provoacă va- 
riatele înfăţişări ale rezolvării: 

- întârzierea (septima) plasată în bas se rezolvă treptat, 
aducind cu sine o schimbare a funcţiei acordice 
18.Е% misericordia (Magnificat) 19.Nemens gravata crimine 


— la fel, cvintsextacordul, ale cárui elemente disonante 
sînt plasate la vocile superioare sau la cele interioare 


20.Virgo singularis 21.Unus ex duobus 


= formele complete ale acordului de septină în stare direc- 
tä aduc modificarea funcţiei de rezolvare, chiar dacă basul rá- 


mine pe loc, pentru a preintimpina formarea unui cvintsexta- 
cords 
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22.Мінва „åd fugam", Gloria i š 


dv Y 2 
Мт — 6 Vetig 
5279 
[Wy — We ] 
~ rezolvarea cvintsextacordului sau secundacordului pe un 
alt acord disonant (micgorat), atins prin migcare. treptată, 
este posibilă: 


23.Missa ,Sacerdotes Domini", 24.Enixa est puerpera 
Pleni sunt (2 ~ 3) 


Ме Weit 


- rezolvarea treptată а septimei în stare directă poate 
intílni alte disonante, ca acorduri de septină accidentale: 


25.бепех puerum portabat 26.Missa „Ай fugam", Agnus 
(Mottet) Dei II | 
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= rezolvarea acordului de septimá în stare directă pe un 
evartsextacord pasager gi sincopat. devine un fenomen. analog 
cu aminarea voit& a stingerii tensiunii (basul are caracter 
de pedală): 

27.Nemens gravata crimine 


Gratie conducerii vocilor, pasaje dens disonante ating uneori 
adevărate aglomerări de septime: ` 
28.Missa „Lauda Sion" 


Deosebirea dintre caracterul incidental sau efectiv al u- 
nui acord de septimă apare posibil de sesizat mai ales în ca~ 
zul secundacordurilor; astfel, intirzierea 9-8, chiar dacă e 
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cuplată cu alte întîrzieri (6-5, 4-3), pentru cá nu evoluează 
prin rezolvarea basului, produce doar un secundacord inciden~ 


ы TALI 30 Idem, Agnus Dei I 
D 


(a se compara cu ex.24 gi 18) 


-PYa-e E7- WN 
° 4-6 Le AAT 


Varietatea cazurilor trebuie completatá prin constatarea 
cá figurativismul prin care este înveşmîntat acordul de septi- 
má poate fi pus uneori pe seama desenului general de schimb,la 
nivelul tuturor vocilor, sau cu o voce de reper: 


33.Missa „Pater noster", 34.Missa ,Ut,re,mi,fa,sol,la® 
Crucifixus 


CLE aT 
ieee Ee 
i hi ӘН 


э 


H 
o 
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Interesante concluzii se desprind din studierea exemple- 
“lor prezentates 

1. Se constată că prevalează numeric stările re gi 2;jus- 
tificarea lor stă in frecvenţa generală în scriitură ~ încă de 
la două voci ~ а intirzierilor 2-3 şi 7-6; cvintsextacordul 
are unecri un statut aparte, datoritü faptului cá elementele 
lui sint consonante in raport cu basul; la rezolvarea sa, ba- 
sul va evolua ascendent, iar cvinta pregătită se rezolvă trep- 
tat descendent; tertevartacordul apare doar incidental (cu ex- 
ceptia ex.16), demonstrind judiciozitatee cu care sînt trata- 
te raporturile intervalice chiar şi la nivelul vocilor interi- 
oare; rolul tergcvartacordului poate fi suplinit pe timpii 
tari de VIIe sau 176% 

3 
2. Frecvența relaţiei 116 = Y-I, cu caracter cadential au- 
5 

tentic, prefigureazÉ germenii functionalismului tonal. La fel, 
sînt frecvente relaţiile: 


ӨЛІ (6у-і Tatal 
нез YZ; - 19-І 


3. Acordurile de Septimi formate din misc3rile pasagere a- 
le vocilor nu au puterea disonanticd şi nici valoarea tempor&- 
18 pentru a se impune ca formaţiuni. acordice stabile, niei a- 
tunci cînd schimbá $n fapt, pentru un moment, funcţia acordului, 
gi se rezum$ la rolul de liant armonic. 

4. CH nu toate intirzlerile 7-6 sînt declangatoare ale unor 
acorâuri de septimá o demonstrează gi următoarele două exemple: 


35.Missa „Ad fugam", Hosanna 36.Idem, Agnus Del £ 


(hemiole) 
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5, Rezolvírile - fie ele mai mult sau mai putin tipice - 
Sint în măsură să demonstreze fantezia armonică pusă in slujba 
diversificării paletei expresive a epocii, 

6. Frecventa şi calitatea fenomenului discutat trebuie puse 
în relaţie cu dezvoltarea istorică a conceptului armonice 


De ltaccord de septième dans la création de Palestrina 


Dan Voiculescu 


Résumé 


Attaquant ce probléme de détail de l'univers harmonique pa- 
lestrinien, le travail continue les recherches dues à К.Јерре- 
sen, L.Bardos, M.Eisikovits. L'auteur démontre la fréquence et 
la diversité des cas, à partir des formes incomplétes jusqu'aux 
formes effectives, qui vont acquérir les qualités d'un ferment 
préfonctionnel. On fait ensuite des commentaires sur ies formes 
incomplètes de l'accord de septième (pour deux ou trois voix), 
sur les formes accidentelles, ornementales et sur les formes 
effectives, accentuées, Les plus intéressants phénomènes harmo- 
niques se rettachent au moment de leur solution, ce qui souligne 
déjà un certain figurativisme harmonique. On constate la préva- 
lence numérique des états 7 6/5 et 2 qui apparaissent fréquem- 
ment dans les relations de cadence de type aüthentique. 


Uber den Septakkord in Palestrines musikalischem Werk 


Dan Voiculescu 


Zusammenfassung 


Indem der Verfasser diese Detailfrage der harmonischen 
Strukturen Palestrinas erörtert, knüpft er an die Forschungen 
von K.Jeppesen, L.Bárdos, М.Еівікоуіїв an. Er beweist die Hau- 
figkeit und Verschiedenheit der Falle, beginnend уоп den unvoll- 
ständigen bis zu den effektiven Füllen, die die Eigenschaften 
eines prüfunktionalen Ferments erlangen. Es werden die unvoll- 
stăndigen Formen des Septakkordes (zu zwei oder drei Stimmen), 
die zufülligen, ornamentalen Formen und jene effektiven, beton- 
ten erlüutert. Die interessantesten harmonischen Strukturen 
treten in Verbindung mit dem AuflSsungsmoment auf, eine Та%- 
Sache, die bereits das Auftreten eines gewissen harmonischen 
Figurativismus erkennen lässt. Es wird festgestellt,dass 
ganlennissig die Akkord-itellungen 7, 6/5 und 2 vorherrschen, 
die häufig in den Beziehungen der authentischen Kadenz auf- 
treten. x 


n 
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Regards concerning the seventh chord іп Palestrina's creation 


Dan Voiculescu 


Summary - 


Approaching this detailed problem of Palestrina's harmonic 
world, the paper continues the researches started by K, Jeppe~ 
sen, L.Bárdos, N.Eisikovits. It demonstrates the frequency 
and diversity of the cases, from the incomplete forms to the 
effective ones, which are going to acquire the attributes of 
a prefunctional ferment. The author comments upon ihe incom- 
plete forms of the seventh chord (for two or three voices), 
the accidental, ornamental as well es the effective, stressed 
forms. The most interesting harmonic fenomena are connected 
to the moment of solving which underlines already a certain 
harmonic figurativeness. It is stated thet stages 7, 6/5 and 
2 prevail, appearing thus frequently in cadentian relationships 
of an authentic type. 
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ETAPE ALE ORGANIZXRII CICLICE ÎN SONATELE 
PENTRU PIAN DE W.A, MOZART 


Vasile Herman 


Creatia mozartianÉ a fascinat si continud s& fascineze gi 
astăzi pe mulţi cercetători ai fenomenului muzical clasic vie- 
nez, Fiecare studiu închinat unei. anumite lucrări sau unui grup 


de compoziţii ale lui M о z & r t dezvăluie laturi pe cit de 
inedite, pe atît de surprinzătoare, Muzicologii contemporani 


rămîn uluiti în fata momentelor de adevărată anticipație care 
se lasă dezvăluite treptat în paginile compozițiilor sale, pre~ 
mergînă idei şi procedee ajunse în uzul curent abia la muzicie- 
nii din zilele nosstrel, 

Despre gândirea ciclică а lui Mozart s-au scris pînă 


acum pagini remarcabile, datorate unor analişti de prestigiu.In 
unanimitate, aceştia au remarcat o evidentă unitate ciclică ce 
guvernează aproape toate creațiile mozartiene, mai ales cele de 
mai mart anvergură, cum ar fi sonatele, simfoniile şi concerte- 
le./Sint revelatoare în acest sens cuvintele unui cunoscut exe- 
get şi biograf al celor mai de seamă figuri ale muzicii clasice 
vieneze, Alfred Einstein, care, într-o recentă mo- 
nografie închinată lui Mozart, arată căt yee. O sonata, un cvar- 
tet, nu sînt la Mozart alcătuite din părţi izolate, ci acestea 
se remes printr-o secretă legătură care ne izbegte nemijlocit 
simțurile” (Alfred Einstein, Mozart, Frankfurt, 1968)2, Această 
„legătură secreti" se datorează, neindoielnic, circulaţiei unor 
motive generatoare, fenomen care, aga cum arată pe bună drepta- 


l.Mozert Q,...deschide in mod profetic viitoarele orizonturi ale 
artei sonore, lăsînd să ве întrevadă acele pelsagii in care 
muzica, trăind drama prepriel devoniri el; împreună cu cele 
mai tragice experienţe ele wmnenitţăţii zilelor noastre mn 
(Roman Tla, Storia 26118 dodecoafonia, Sd.Suvini-2er- 
boni, Milano, 1 d } 

2.doud Ke Maw x, & 
Ede Ichtis, Stuttg: 


oy Byklisehen Form bel Noteri, 
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te muzicologul si compozitorul Karl Mar x, nu se efectu- 
ează de regulă prin citat direct. Modalităţile obţinerii unitá- 
$id ciclice sînt la Mozart pe cit de variate, ре atit de diver- 
se ~ gocante, uneori, prin noutatea lor. 

In cele ce urmează,se încearcă o trecere în revistă a pro- 
cedeelor'caracteristice prin care compozitorul obtine coeziunea 
motivico-tematicá în interiorul părţilor, ca şi in ansamblul 
mişcărilor componente ale sonatelor sale pentru pian. Despre a- 
ceastă categorie de lucrări atît de îndrăgite de pianigti, са 
gi de iubitorii muzicii, s-a scris mult. Prezentul studiu nu-si 
propune o exhaustivá cercetare a lor sub aspect istoric, este- 
tic,formal-analitic si - cu atît mai putin - cronologic, Азрес- 
tele amintite, dezbătute de atitia cercetători de renume, vor 
fi atinse numai in măsura în care ele luminează fatetele noi ce 
apar in decursul cercetării gi care se relevá ca atare. 

Indreptind focarul investigației analitice asupra ansamblu- 
lui de compoziţii pe care îl formează sonatele pentru pian de 
Mozart, o primá constatare ce se impune este cá evolutia 
ideii de unitate ciclică nu poate fi legată de stricta cro- 
nologie a aparitiei lor. Unele procedee deosebit de subtile si 
evoluate din punct de vedere al muzicianului contemporan sînt 
notabile în lucrări de tinereţe, confirmind geniala intuiţie 
muzicală a compozitorului, Altele, mai puţin caracteriatice sub 
acest aspect, le aflăm în exemple relativ tîrzii seu apărute în 
ultimii ani de viaţă. Indiferent cere ar fi meandrele (reale 
sau numai aparente) ale drumului parcurs de arhitectonica uni- 
tar-ciclică în sonatele mozartiene, acestea ne arată însă ten- 
dinta evidentă spre o organizare superioară a materialului so- 
nor. De la lucrările in care motivul generator joacă un rol oa- 
recum redus, sau care - în orice caz - nu poate fi suficient 
pus în evidenţă, drumul conduce spre piese unde forma se arti- 
culează în strînsă legătură cu evoluţia unor celule, ale căror 
transformări sînt obţinute prin procedee de cel mai mare rafi- 


3.Тгерзе1е alcătuirii ciclice structurale după Rudolph 
Reti (The Thematic Process, Londra, 1961, 05.51 ,66) sint: 
1) Imitatie (repetare, rccurentá, permutări), 2) Varietie 
(uşoare schimbări іп structură , 3) Transformare (noi. Btrac- 
turi, cu păstrarea substanţei originare), 4) Inrudiri indi- 
recte (structuri îndepărtate); apud K, M a r x, op.cit.,p.10. 
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nament. Pentru a demonstra acest fapt, nu se va recurge aici 

la o minufioasá analiză а tuturor sonatelor, deoarece procedee- 
le în cauză ar conduce inevitabil la dispersarea şi pierderea 
din vedere a celor mai concludente modele, prin noianul exem- 
plelor mei puțin caracteristice, Se va apela, în consecinţă, 
la stabilirea unei tipologii ciclice generale, cu semnalarea 
şi. comentarea acelor lucrări care formează adevărate momen- 
te culminante din punctul de vedere al unităţii şi organiză- 
rii. 

Din totalitatea exemplelor cercetate se desprind un număr 
de cinci categorii mai conturate sub acest aspect. In ele ве 
încadrează piese cu о cronologie diversă, dar care arată evolu 
tia ascendentă spre procedee în care circulaţia motivică nu 
este numei un fenomen evident, ci ea contribuie la concretiza 
rea unor mijloace de expresie cu valoare de anticipație, In 
cele ce urmează, se propune comentarea acestor cinci grupe 
distincte, care stabilesc, în acelaşi timp, şi principalele 
etape ale gîndirii ciclice mozartiene. 

1. O primă categorie o formează lucrările a căror intona- 
ţie este dată de circulaţia mai mult sau mai putin difuză" a 
unui material motivic-tematic din care ,emaná" materia sonorit 
a tuturor mişcărilor componente ale ciclului instrumental. Se 
desprinde aici cs exemplu ilustrativ Sonata in P s (X,V.533), 
о lucrare amplă din „grupa tîrzie" a lui Mozart, datind din 
anul 1788 (Rondo-ul a fost scris însă cu doi ani mai devreme 
- respectiv in 1786). Aceast& compozitie se poate considera 
ca fiind influenţată de stilul polifonic al cvartetului sau 
al fugilor, Maniera de expunere a temei I din prima parte o 
denonstrează cu prisosintás: apare solistic, asemeni intrării 
la unison a celor două viori dintr-un cvartet de coarde, Ce- 
racterul larg cantabil, melodia cu un aspect aproape ametric, 
divizarea in două elemente motivice distincte, profilul vapor- 
takil la o scară soboriteare dau acestei teme varietate rite 
mică gi întonaţionată mai redusă. Aceasta esta si cauza pentru 
care întreg materialul, atit în partea I cit gi in Andante sau 
Қолдасын Dir 3 із intaps= 
fille ei, nu ae fizxeasA la pici an citat congr BL apere ch 
2 ,emenatle™ © am spas ӨЗХарА - a primi teme, Lin aceeagi саз 


Legret 0), зарове 
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tegorie de arhitecturá сісіісі fac parte gi 
(K.V.189 h) gi Ba (K.V.189 e). 


Tema I: 


Tema а 11-а: 


Sonatele în S o 1 


m. 1-2 


secvential in pun- 
te 


fro e m 43-44 


st 


Tratare: 


pentacordul ini- 
1 tial în urcare 


motivul initial va- 
riat ,difuz" 


altă variaţie 
a motivului 
initial (m. 68) 


(m.1-2 ale 
tratării) 
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(m.3) 


"bas 


(Fugato premergá- 
tor reprizei fi- 
nale) 


2. Unitatea materislului poate fi asiguratá si de circula- 
ţia unei enumite formule ritmice caracteristice,cu valoare ci- 
clic&. Ea se poate, în general, regăsi în toate mişcările unei 
sonate, fie prin citat direct, fie doar latent subintelessá în 
anumite desene, Un ceracteristic exemplu îl constituie sub a- 
cest aspect Sonata in 1 a(K.V. 310) (300 à), scrisă in anul 17787. 
O formulă ritmică punctată, enunțată încă in prima temă, îşi face 
simțită pretutindeni pulsatia, apdrind in cele mai diferite con- 
juncturi. Se poate afirma că ea generează un aşa-zis fenomen de 
ciclism ritmic prin obstinatia cu care se ,incrusteazá" în dis- 
cursul muzical, 


4.Н.реппег1 е і п încadrează Sonata în 1 a (K.V.310) іп 
rîndul aga-ziselor „Sonate de călătorie”, data fiind împreju- 
rarea în care a fost scrisă {Hanis Dennerle in: 
Der unbekannte Mozart, Leipzig, 1951, p.95). 


CONSERVATORUL 


сї Бу ді 
get Ж, MA 


| БІЗІЛОТЕСА 
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Dacă materialul primei teme din partea I este bazat aproape 
în întregime pe această formulă-mateă, la fel şi ountea, саге 
porneşte asemeni unei variante a ei, o enunţă cu claritate. tema 

а doua, prin mişcarea continuă де saisprezecimi,o include la- 
tent’, pentru са să reizbucneascá triumfatoare în epilogul expo- 
zi&iei. Atacul tratării (în tonalitatea D o), dar mai ales eta- 
pele secvențiale care o alcătuiesc aproape în întregime”, dez- 
oat, printr-un amplu travaliu polifonic dialogat gi in acelaşi 
timp modulatoriu, formula amintită. Este de la sine înţeles că 
formula va reapare gi in repriză. , 

Partea a doua (Andante cantabile con es- 
ргеввіопе) о anunţă încă din primele. două măsuri, pen- 
tru ca, pe parcurs, să o aducă prin recurenţă asociată cu dimi- 
nutia valorilor sau inclusă difuz în diferite desene melodice, 
Tot азіғе1, şi. Finalul (P г e s t о) readuce in augmentare ritmi- 
că parţială doar celula punctată. Aceasta rămîne consecvent pre- 
zentă pînă la sfîrşit, constituind pulsatia ritmică de bază. 

După cum se va putea constata din consuitarea tabelului ur- 
mátor, formula punctat& se asociază în cadrul discursului cu a- 
numite intervale: prima, terta coboritoare (mare sau mică) - în 
părţile І şi II -, secunda (mare sau mică, ascendentă seu des- 
cendentă) în partea a ЇЇ-а şi Final. Această variabilitate 1п- 
tervalică ce însoţeşte un ritm relativ constant 'confirmă aplice- 
tivitatea valorii ciclice doar pentru formula ritmică in sine, 
detaşată de aspectele melodice propriu-zise, 


Alleges wacsilosg Ж 


РЇ Ans. de bază 
тт 
CA Lu TN 
NENNEN e ын 


5,0e1e două teme ilustrează cu putere, prin alcătuirea lor, pä- 
rerea exprimatá de Olivier Xe sS s im en, ch Ла 


Mozart ве disting grupuri masculine gi grupuri. feminine"(¢. 
Samuel, Entretiens ауес Olivier Messiaen, 52. е Bol- 


fond, Paris, 1967, pp.^B-59. - 
6,DupÉ opinia lui 
cipiul tratării de tip 2 


Mozarts Klavierso 
Schrift Kari Net 


933). 
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Punte 


Tema а II-a 


b4 


Epilogul 


celula ritmică: pulsatie de 
vază 


Р.а II-a, Andante cantabile con espressione 


celula ritmicá inversat&, formind un pasaj de 
legătură 
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Final.Preato 


+Pulsatia ritmică păstre- 
tă pe tot parcursul Fi- 
nelului 


celula ritmică augmentată 


3. Dacă în sonata analizată anterior, pe un ritm cvesi-con- 
stant se grefau anumite intervale ce prezentau variaţii in limi- 
tele arătate, aceeaşi atitudine se poate constata şi in utilizs- 
rea unei celule la care ritmica gi mai ales intervalica sint pe- 
rametrii care variază, Se produce, estfel, un cur Tr iculum, 
unde nucleul generator circulá aducind permanenta oscilatie si 
fluctuatie a intervalelor, in limitele octavei, asociate cu in- 
вегұіа notelor melodice, Aşadar: un fenomen ciclic variations? 


de esentá intervalicí si ornementală  tototed£. 


Cel mai sugestiv exemplu 21 oferă în acest sens Sonata inMi 
bemol, K.Y.282 (189 g), Scrisă în anii 1774-1775, lucrarea se în- 
caârează în rîndul celor şase „sonate salzburgheze", din epoca 
în care Mozart, după triumfala sa călătorie in Italia, se pregă- 
tea să viziteze Parisul, sperind într-o rapidă consacrare artis- 
tick? 

In mod cu totul neobignuit, piesa incepe cu o mişcare lentă 
(A a a g i о), aderând la forma de sonatină, caracterizată prin- 
treo mare concentraţie a materialului tematic.© Partea а doua 
(Menuetto I ~ Menuetto II - Menuetto I D.C.), cu toate са se іл- 
caârează în limitele formei tristrofice complexe, aduce in inte- 
riorul fiecăruia dintre menuete conexiuni tonale gi scheme for- 
male ce se apropie de tiparul sonatei, Relaţiile de la tonică 


T. Crea că ai observat de mult că nu stau aici de plăcere (sse). 
Nu depinde nimic de mine şi niciodată nu va depinde, eu vol fa- 
ce doar tot ce-mi va sta în putință (...)". (Scrisoare din Pa- 
ris adresată tatălui său le 3 iulie 1778); v. volumul Hozerts 
Scrisori, Ed.muzicali, Bucureşti, 1968, p.61. 


8.,Тір vechi cu introducere lenţăn (WM e r ia n, ор сів, Be AT 
ne» fores АВ cu Coda" (idem, p.179), „Sonate i 1 K.V.222 
pare а marca un recul din p 


ai form 


шап: Réflexions sur өзе Mozart, imi 
nale Konferenz über Hozar 425 
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la dominantă gi îndărăt, momentele de scurt travaliu tematic din 
sectorul median al strofelor mici tripartite (ele&tuind prin a- 
cuplare tiparul complex), sînt tot atîtea insugiri care pledea- 
ză pentru Ínrudirile cu sonata. Partea ultimă (Allegro) 
este construită tot în sensul unei sonate cu o extremă concen- 
tratie a materialului gi a extensiunii - de fapt о sonatină cu 
evidente însuşiri de final. 

Dar ceea ce atrage in mod deosebit atentia este structura 
discursului. muzical ce izvorăşte din continua variatie a unei fi- 
guri melodice: oscilatia superioară la interval de secundă mere 
şi apoi imediat la cvarta perfectă (de la care se revine însă 
treptat, printr-un mers coboritor în scară). Celula iniţială 
poate fi identificată cu un torculus,care va fi supus treptat 
unor variate fluctuații intervalice, în limita unei octave. Se 
va prezenta pe parcurs fie sub forma oscilatiei superioare la un 
anumit interval, fie prin integrare sau interferență, ascuns în 
desenele melodice. Asa, de pildd, in puntea părţii prime se află 
diminuat ritmic şi, în acelaşi timp, într-o conjunctură polifoni- 
că, pentru ca în tema a ІІ-а sË produci o sinteză cu el însuşi, 
prezent atît; în acompaniament (ca jalon al basului), cit gi ,asi- 
milet" în linia discantului. Tstarea este atacată cu ajutorul 
celulei iniţiale care sare la octavă, revenind treptat înapoi 
prin arpegiu. Cu toatü brevitatea tratării (бір: episod de ron- 
do, ca in Sonata facile, K,V.545), nucleul va fi aici larg dez- 
bátut, uneori gi prin inversare. Scurta reprizá (elipticá de te- 
ma întîi), producind conexiunea tonală tipică sonatei clasice, 
reediteazá tema secundă fără a-i aduce modificări esenţiale sub 
raport constructiv-morfologic. 

In partea а II-a,atit primul Menuet, cit gi mai ales sl doi- 
lea, reeditează t orculu s-ul. In special atacul Menuetului 
Nr.2 produce apropieri mari faţă de începutul primei părţi, Fi- 
nalul (A 1 1 e g r o) preferă, ín general, intervalele mari, ce 
cuprind in esentá acelagi torculus. Este, desigur, un important 
mijloc de gradaţie în procesul variaţiei intervalice continue, 
Tratarea formed de sonet, într-o elabormee do mare coneizie. va 
face ca celula de teză sä treacă succosiv pris teats ілФегуеіз- 
le cuprinse într-o осёзуй,здцгїай-о apod gi în registrul de bag, 
Са fürmá, Pinclul construieşte tot o sonată soroial (став%-вола- 
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tind), fiind inrudit astfel cu prima parte. Acolo st&ruia insa 
o brevitate barocá, unde prin eliziunea temei principale din 
strofa a ІІ-а se crea o alurà de bistroficitate tipic scariatti- 
ană a formei, Finalul se apropie mai mult de sonatele lui Ph. 
E. Bach , amintind de epoca cristalizării formei din decenii- 
le premengătoare clasicismului vienez. 

Construcția ciclică а sonetei dovedeşte o viziu 


evoluată asupra elaborării üiscursului sonor. Tiparel 
tă (р.І gi III), prin scurtimea şi ілсопзіз+епӯа 
sint singurele care stau drept mărturie a tinereţii 
lui, firele care îl legau - încă puternic! - de ve 
ai barocului, a căror artă i-a fost puternic infiltrat 


său, Leopold Mozart. In rest, fenomenul 
ciat ideii de continud fluctuatie intervalicš, intregesuta cu o 
fink retea de note melodice, indică muzicianul matur, artistul 
cu simţul sigur al dozárii procedeului variaţiei in unitatea mo- 
nocelulară a materialului sonor, minuit cu uluitoare fantezie, 


celula iniţiată de to 
(preluată ain tipolog 


Teme a Il-a 
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сту EE Ed 


discantul: 


He 


Жоғаб tere«€«s Gt [Ж 
Partea s Il-a 


Menuetto ï duh 
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Partea a III-a 


D= o - - Ë Mele dice | 


ipostaza diverse ale toreytes-ufer Сеч Сі ете) 


4. Probleme similare, dar cu noi aspecte de variaţie, pune 

„replica senină" a Sonatei în 1 a (К.Ү. 310), cunoscuta Sonată 

cu variatiuni în L а (K.V.331), Ambele înscriindu-se, după opi- 
nia lui H.Dennerlein”, са opus-uri rezultate din impresiile cu- 
lese cu ocazia marii călătorii. în apus (Paris), ele formează 

un fel de binom expresiv, ambele dezbátind într-un mod antino- 
mic acelaşi dramatic eveniment al тезел mamei. Sonata in La, 
prin apelul la tematica р1еве1 (in б) din Caietul austriac de 
cîntece (Ostracher Liederhandschrift): „Freue dich,mein Herzi/ 
Denk an kein Schmerz !", ве ridick la valoarea de simbol. Ea 
transfigureazá o anume imagine paradisiacá в copilăriei pierdu- 
te, întruchipată în portretul matern idealizat. Motivul iniţial 
(ес) al cîntecului amintit pare a constitui efigia so 
nora& care materializează această imagine. De o mare concen- 
tratie (format din patru sunete), motivul are o incontestabilă 
plasticitate şi forţă de sugestie, permitind numeroase transfor- 
mări care vizează toate cele patru stări posibile: directă, in- 
versă, recurentă şi recurentă inversatá. Aşadar, inchegarea 
clasicului pătrat magic (modus quaternion) se poa- 
-te efectua pe parcurs, datorită simplităţii initiale а acestui 
9:H.De€u n € r 1 e in, op. cit., p.63. 
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motiv-măsură, atît de luminos prin însăşi puritatea constitui- 
rii sale. Circulaţia lui pe tot parcursui celor trei mişcări 
(Andante, Menuetto, Alla Turca) permite 
detectarea stărilor amintite, ceea ce indică o unitate ciclică 
a întregii lucrări, 

Evident, se asociază aici ideea de variaţie, dar nu numai 
în modalitatea amintită - privind poziţia sunetelor motivului =, 
ci şi prin încadrarea lor în desene de tip ornamentel*°, Uneori, 
ipostazele pătratului magic sînt incluse in linia melodică,iar 
repetarea ornamentală a motivului atestă prezenţa unui preferat 
procedeu mozartian - vizibil, de altfel, si în exemplele ante- 
rior examinate, 

Sonata in La arată multe laturi comune cu vechile suite 
instrumentale ale barocului, In primul rind, apare aici o unita- 
te tonală a părţilor cu alternanţa tradiţională a omonimelor ma- 
jore si minore. Asa cum subliniază acelaşi H.Denaerlein, relaţia 
tonicd-dominant& a formei clasice de sonată este înlocuită cu 


cea de omon . Se mai poate adăuga cá, in Menuet, sectorul de 
Trio fiind desfăşurat la subdominantá (R e), contrazice, de ase- 
menea, relaţiile de dominantă care aper abia schiţate in migca- 
rea dansantă propriu-zisă (Menuet). Dacă tipologia părţii prime 
a Sonatei sugerează construcţia unui dans,Siciliana cu 6 Dou- 
bles, Menuetul în L a şi Rondo-ul (Alla Turca)in 1а, 
ulterior La, constituie restul mişcărilor unei lucrări pluri- 
partite cu adínci rădăcini in gîndirea barocului, de care nu e- 
rau străine nici alte sonate pentru pian,cum ar fi cea in M i 
bemol (K.V.282) ~ emintită anterior. 

Determinarea acestor tipuri de părţi devine necesară, in- 
trucit pe parcursul lor se ivesc diferite fațete ele motivului 
generator initial. El formează un nucleu unic, circulind in toa- 
te mişcările, determinind astfel profilul monomotivic зі уагіз- 
tionsi*? al Íntregii sonate. Analizind ipostazele in care cir- 
culá celula-efigie,se dezvăluie un fenomen cu adînci semnifica- 


10.R. Re t i, op.cit., р;. 57, 66; apud К. Marx, op.cit., 
p.10. 


11.H.,D e n n'e r) 1 e in, op.cit., p.103. 
12.Idem, ibid. 
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Tema gi variatiunile ei Transformările 
celulei-efigie 


„Pătratul magic" rezultat: 
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EA Kä — celula сіс bază 
: vr 
Tena: (M e X recurent partal 
| "e... uf š 
Se a 


° direch invers, 
° "Sus e x veearent- 
Nee 7 în Siufeză, 


Jor. & "d rid 


Principalele ,st&ri" ale celulei œ ре parcursul variatiu- 
nilor din partea I. 
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Menuette 


A їжи, partial 


— = кене "ET e centrul 
a“ ыы deheguli ciclu 


ө 
Menuetto aj "ew 
e. 


=> "E ТА роне 


Pa m-a (Alla furca ) 


A " “дее. Dur Cm decla 
(“ба min.) de mijtce = Je) 


Trio- š 
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= S, ex iw, 
Coda 
43 
Y 3 
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Зла. Біл, T, IV, Y, Vi- vit- vijl- (ViI]-IX - X- aa XII (Cas) 
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е» 


ісіп de sonati,cu deses 


Componente simetrics s intrecuiu 
КЕЛЕР $^ ansamblul lors 


196 


5, O organizare strict asociată cu unitatea materialului fo- 
nic ре baza circulaţiei celulei generatoare prezintă Mica sona- 
tă pentru începători (Facil e) in В o, K.V.545 (datată 26 
VI.1788). Incă in primul Allegro (де sonat&) se poate 
constata un des&virgit echilibru al articulaţiilor formei prin 
varietatea lor melodică gi ritmică, 5 Baza o formează aici un 
motiv de două măsuri (а), divizibil în două submotive (x si y). 
Cel dintîi se constituie în sensul unui arpegiu ascendent al 
trisonului de pe treapa I din D о, bazat ре ritmul caracteristic 
de dactil. Cit priveşte celălalt submotiv, acesta jbacă un rol 
mai putin important, fiind cuprins latent in desenele din par- 
tea a doua (mai ales) gi a treia (dar nelipsind nici din prima 
parte). 

Incontestabil, celula a reprezintá nucleul generator, fiind 
prezent& in toate articulatiile tiparului de sonată, atît sub 
forma arpegiului ascendent, cit gi a celui descendent,a dactilu- 
lui gi anapestului. De multe ori i se aplicá gi procedeul orna- 
mentárii: inclus latent in punte (incadrat in desenele de sca- 
ră), са şi în sectorul 52 din blocul tematic secund, sau expli- 
cit în diviziunea b3 şi epilogul expoziţiei, Cea mai neaştepta- 
tă apariţie o are însă în cadrul sectorului bl al temei a II-a, 


` unde va declara contrastul derivat. Este vorba de inversarea 


arpegiului de treapta I - de astă dată in S o`l -, asociată cu 
intervertirea valorilor, unde dactilul devine snapest, sunetele 
coboară de la dominantă spre tonică, iar yalorile ritmice вілі 
diminuate la jumătatea stării initiale. Uimitor este modul în 
care Mozart a izbutit inversarea totală a celulei a (respectiv 
submotivul x). Este gtiut că trei sunete formind un arpegiu şi 
avind între ele o anumită simetrie nu permit decît o singură 
posibilitate de transformare elementară: inversarea (pornirea 
de la dominantă spre tonică), Prin aplicarea principiului de 
oglindă la parametrul ritmic şi înjumătăţirea valorilor, s-a 
produs, în fapt, o recurenţă inversată a lui а. 

Modalitatea inversării diminuate sau augmentate a unei te- 
me se poate regăsi în unele compoziţii polifonice ale barocului, 


15.,In Allegro domneşte o fericită contopire а cantabilitatii şi 
mişcării” (H.D e n ne r 1 e i n, op.cit., p.250). 
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procedeul fiind ins& muit mai vechi. Originea lui trebuie cău- 
tată în contrapunctul şcolilor neerlandeze din secolul al XV - 
lea. In muzice instrumentalá,cele mai caracteristice exemple 
le-ar fi putut constitui sentru Mozart: Fuga Vl (,instile fran- 
cese) gi Fuga VII din arta Fugii de J. S. Bac h, der şi Ceno- 
ne I (per augmentationem in motu contrario) din aceeagi lucra- 
re. La fel (in mod latent), piese Fayne Would i Wedd de R.Far- 
na by (Fitzwilliam Virginal Book) este constituită melodic 

pe un principiu similar: balansul continuu dintre anapest gi 
dactil, grefate pe un tricord in urcare si coborire. 

Procedeul folosit în Sonata facile rămîne însă genial prin 
simplitatea şi ingeniozitatea lui. Dactilul şi апаревіші spri- 
jinite pe arpegii in urcare gi coborire, ascunse in succesiuni 
de scară, producindu-se răsturnări ale arpegiilor initiale, se 
asociază liber cu celula submotivicá y. In acest fel, întreaga 
primă parte a sonatei poate fi considerată ca un rezultat al уа- 
riatiei continue cu tendinţe de serializare integrală а ar- 
pegiului şi scării luate ca material de bază. De 
aici şi pînă la modalitatea alcătuirii unui discurs muzical mo- 
dern nu este decît un pas şi, în ultimă analiză, o problemă de 
limbaj, Astfel, de pildá,in Concertul de cameră op.24 de A n - 
ton Webern, primele trei măsuri alcătuiesc un stretto 
rezultat din îmbinarea unei celule unice n, care, intonstá la 
oboi, este preluată de flaut în recurenta inversă augmentată 
ritmic, mei apoi de clarinet în recurenţa simplu şi dublu aug- 


mentată: 


n = n В.І. - n_Re 


Intre „contrastul derivat" din Sonata facile şi contrastul 
similar, rezultat din izomorfismul seriei de bază a Concertului: 


op.24 de Webern, nu există, principial, о deosebire de esenţă. 
Mozart se arată - o dată mai mult - un compozitor vizionar,care 
anticipă (la nivelul limbajului muzical al epocii sale) procedee 
aplicate deja în prima junătate a secolului nostru. 

Este un motiv in plus care pledează în favoarea atentei stu- 
dieri. a moştenirii muzicale mozartiene, depozitarea. unor bogate 
şi fecunde sugestii pentru întreaga creaţie şi gîndire artisti- 
că contemporană e 
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Boulignant, Chanson 


ашшы 


= 
PRE RP EE 


J.S.Bach, Die Kunst der Fuge 


Тара VI (in stile francese) 


1) Tema (subiect), 


2) Tema inversată diminuat 
J»S,Bach, Canone I 


— s. 


per augmentationem in motu contrario 


1) Tema 
2) Teme in inversare augmentatá 


R.Farnaby, Fayne Would 1 Wedd 
diseursul secventisl ba- 


i zat pe recurenţa inversá 
eie ч 
а а thy. si 24 av. a formulei g 


Exemple premergătoare Sonaiei K.V.545 de Mozart 
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x 
W.A.Mozart, Sonata (K.V.545) 


== —  — 


= а. (му. 
== 
Жене _ Съ ud = 
Seay ; Sot: 
~~ atare initia & ) ( inversare traxepuse ) 


A Webern; Concert ор.24 


1) Formula ъс - element de bază al seriei (izomorfe) 
2) Formula - recurentă, inversat&, transpusă, augmentată 
3) Formula ec - inversată, transpusă, dublu augmentată, 


Analogii între izomorfismul seriei de bază a Concertului op.24 
de Webern (tradus prin reliefarea timbrală-ritmică a formulei ) 
şi elementul arpegiu manipulat într-un sens apropiat: ,izomor- 
fism" al unei formule tipice sistemului tonal functional. 


WeAMozart ; Sonata іп Do, K.V.545 
` Tema I 


Her — = 
= 
—  — ee 


F 
= 


м 1-2. 


= vv 
basul albertin - sinteză а erpeginlui ` 


x)Vezi analiza din V.H e > m a n, Formele muzicale ale clasici- 
lor vienezi, Conservatorul QG.Dima",C1uj, 1973, p.192. 
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submotives 


ge 9 —— Toreutus 
E a arpegi | z tireuit melodia 


Materialul de bazá al intregii forme 


arpegiu ascuns in scară 
cu debutul іп anapest 
(diminaat ritmic) 


Teme а II-a 


весі.01 


— r —— a. 
Aint- +. varat Lime, melodic 


contrastul derivat, manipulare ,izomorfá" 


a Lui а 


sect.b2 


Уз. 
VAS | 
sect.b3 tate oo == 
[d 7 


a fra usps 


epilogul 
expozitiei: 


Partea a II-s (Andante) 


=< > S má a 


FE =s == 
i KR? 
— 


PS ze 73000 E. umn 


Motivul initial cu inversarea submotivelor: b - a. Intreteserea 
lor pe tot parcursul formei, š 1 


Partea a III-a (Rondo) 


Sinteza armonică, melodică şi ritmică (inversatá) а celulei а. 


Celula g este inclusă ulterior melodic în segmentul de scară, 
prin răsturnare a intervalului de terță ~ tot in sens armonic: 


202 


Etapele din exemplele enalizate nu epuizează, evident, dez- 
baterea intregului fenomen de organizare cicliclă а sonatelor 
pentru pian de W.A.Mozart. Aspecte intermediare, modalităţi mix- 
te de aplicare a stadiilor amintite, sint posibile in exemple 
care nu au inirai in focarul analizei. 

In god cert, іп iravaliul respectiv de elaborare, Mozart se 
arată pe cit de complex, pe atît de ingenios şi inventiv. Este 
confirmată in exemplele studiate apartenenţa clară а tipologiei 
fenomenului la sursele sale primordiale: veriatia (intervalică, 
ritmică, melodică), transformările le care pot fi supuse diferi- 
tele celule ale discursului muzical de factură tectonic-figurală 
sau motivicá. In acest sens, Mozart se arată a fi un continuator 
care nu numai că se fereşte de a nega tradiţia, ci dimpotrivă, o 
reafirmá cu tărie şi o aplică cu fantezie de vizicnar. 

De la modalităţile timide ale începuturilor organizării ci- 
clice din muzica Renaşterii (mai ales cea instrumentală), pînă 
la clasicii vienezi, fenomenul a parcurs un drum apreciabil, А- 
plicind ciclicitatea pe fondul functionalismului major-minor din 
timpul său, Mozart îi conferă originalitate, Atingind stadiul in 
care elemente tipice ca: arpegiul, gama, acordul, ritmurile cu 
origini din vechea metrică poetică greacă sînt superior organi- 
gate, el atinge, de fapt, unul din cele mai avansate momente a- 


le gîndirii muzicale de totdeauna. Я 

Sonatele pentru pian ale lui W.A.Mozart reprezintă prin a- 
ceasta o valoare de referinţă, aliniindu-se alături de capodope- 
re ale muzicii cum ar fi Clavecinul bine temperat gi Yeriatiuni- 
le »Goldberg" de 4.5. Bach si Sonatele pentru pian de L.v. 
Beethowv e n. 


Étapes de l'orzenisstion Cyclioue dans les sonates 
pour piano de Mozart 


Vasile Herman 


Résumé 


Dans l'architecture des sonates pour piano de W.A.Mozart, 
l'organisation structurelle - cyclique detient une place impor- 
tante. Au cours de cette étude on a extrait un certain nombre 
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d'exemples représentatifs pour ies étapes qu'un peut établir 
en vue de l'niérarchisation des processus d'élaboration musi- 
cale. Ces étapes sont: 

1. La circulation diffuse d'un matériel de motifs (Sonate 
en Fa К.Ү. 189 e). 

2. L'établissement d'une formule-type de facture rythmique, 
présente dans tous les mouvements (Sonate en La, K.V.310). 

3. Une cellule fondamentale (torculus) est soumise à la va~ 
ristion intervallique (Sonate en Мі bemol, K.V.282). 

4. Le motif générateur circule par variations multiples: in- 
tervallioue, rythmique, de transposition (Sonate en La, K.V.331) 
qui donnent à l'oeuvre un caractére monothématique-variationnel, 

5.L'organisation complexe en base à des cellules et motifs 
développés per contraste dérivé, „inversion totale" (rythmique- 
intervallique), recurence inversée, etc.(Sonate en Do,K.V.545). 

Les cas énoncés constituent des exemples-limites, entre ces 
C88 On peut placer de nombreuses sonates ayant des aspects in- 
termédiaires. 


Etappen der zyklischen Gestaltung in Mozarts Klaviersonaten 


Vasile Herman 


Zusammenfassung 


In der Architektur der Klaviersonaten von W.A.Mozart nimmt 
die zyklisch~strukturelle Organisierung einen bedeutenden Platz 
ein. Im Verleuf vorliegender Abhandlung wird eine Reihe von Bei- 
Spielen dargestellt, die für die Etappen, die im Hinblick auf 
eine Hierarchisierung der Verfahren in der musikalischen Bear- 
beitung festgestellt werden kënnen, repräsentativ sind. Diese 
Etappen sind folgende: à 

l. die difuze Bewegung eines motivischen Materials (Sonate 
in Fa, К.Ү, 189 e), 

2. die Festlegung einer rhythmischen Stamm-Formel, die in 
allen Sü8tzen auftritt (Sonate іп la, K.¥.310), 

J. eine Keimzelle (torculus) wird einer intervallmüssigen 
Variation unterworfen (Sonate in Mi b, K.V.282), 

4. das Keimmotiv wird auf vielfache Weise variiert: inter- 
vallmüssig, rhythmisch, durch Transposition (Sonate in La, К.У, 
331), wodurch das Werk monoihematisch-variativen Charakter suf- 
weist, 

5. die komplexe Organisierung auf Grund von Zellen und Mos 
tiven, die durch abgeleiteten Kontrast entwickelt werden,/rnyih- 
misch-iniervallische) „totale Inversion", Umkehrung des Krebses 
ven, (Sonate in Do, K.¥.545). 

Die angeführten Beispiele bilden Grenzfülle, zwischen denen 
zahlreiche Sonaten mit vwischenstufigen Merkmaica festgestellt 
werden können. 
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Stages An the cyclic organizetion in Mozart's piano, sonatas 


Vasile Herman 


Summary 


In the architecture of Mozart's piano sonatas, the structu- 
ral-cyclic organization has an important place. In this study, 
the author hag extracted a number of representative exemples 
for the stages that can be stated with regard to the formation 
on the hierarchical system of the processes of musical elabora- 
tion. These stages are considered as such: 

1. The difuse circulation of a motivic material (The Sonate 
in Р, К,У.189 e) 

2. The establishing of a source-formula of a rhythmic natwe, 
existing in all movements (the Sonata in a, K.V.310) 

3. A fundamental cell (torculus) is subject to intervaiic 
variation (The Sonata in E flat, K.¥.282) 

4. The generating motive circulates by multiple variation: 
intervalic, rhyhmic, transpositional (fhe Sonate in A, K.V.331), 
impressing upon the work a monotnematic - variation character) 

5. Complex organization оп the basis of some cells and mo- 
tives developed by derived contrast, „total inversion" (rhyth- 
ачты; reversed recurrency etc. (The Sonata in C, К.У, 

The above listed cases make up limit-examples, between them 
one can establish several sonatas with intermediary aspects. 


\ 
REFLECTII LA „МІОКІТА" DE PAUL CONSTANTINESCU 


Constantin R: 


F 
2) 
pe 


In anul 1852, lumea întelectuală română are una din marile 
revelații, Ve Alecsandri publică culegerea de poezii 
populare în care se afla si Mioriţa, De atunci, filozofi,poeyi, 
scriitori, critici,esteticieni, sociologi, istorici, etnomuzi- 
colegi ori folclorigti, romani şi străini, ац cugetat şi au 
scris à re Miorita, Fiorul artistic al capodoperei populare 
a străfulgerat simţirea multor artişti, unii dintre ei trăind 
întreaga viaţă sub imperiul multiplelor sale sensuri şi adin- 
сілі, ce Sadoveanu, Blaga ş.a, În popor,ea cir- 
culă în peste 1000 de variante, în genul epic (baladă, cântec), 
liric (doină) şi colind, avînd cea mai mare arie de răspîndire 
(în toate regiunile ţării) si constituind astfel dovada unitátii 
etnice (spirituale) a poporului care a plásmuit-o si a mentinu- 
t~o vie secole de-a rindul. 


Miorita lui P. Constantinescu, poem pentru 
cor mixt a cappella, este, cronologic, prima lucrare muzicalá 
amplă pe textul baladei, Ea apare in 1952, reflectind nivelul 
creaţiei corale româneşti din etapa respectivă, mai ales în ra- 
portul său cu folelorul*: citerea melodiilor populare, trata- 
rea lor polifonicá si armonic& in spiritul polifoniei ні armo- 
niei populare, variatia si dezvoltarea citatelor gi oríndui- 
rea lor, intercalarea unor contribuţii melodice personale etc. 
Procesul creaţiei a început prin selectarea melodiilor 

populare gi prin adaptarea textului literar la structura aces- 


l.Vezi A. Fo c h i, Miorita, Ed.Academiei, Bucureşti, 1964, 
сар.ХІШІ ~ „Circulaţia Mioriței". 


2.Din acelaşi deceniu (6', datează si preocupările altor goi 
compozitori pentru acesst& temă: А. Vieru şi 5. T o- 
à u Z, Dovadă oratoriile lor-apšrute in 1957, respectiv 
1958, 


E 


tora, Astfel, luînd ca bază varianta literară publicată de 
ecsandri, avínd la îndemînă gi varianta din colecţia lui 
Gh. P i r а, Сіпіесе si hore, P. Constantinescu operează 
mici modificári, cîteva completări, înlocuiri şi eliziuni in 
textul de bază, cu intenţia de a organiza strofe, А acţionat 
inerea unor segmente), dar gi 


şi spiritul de economie (eli 
simţul artistic literar al compozitorului, relevat în ale 
gerea (din varianta Fira) a cîtorva versuri de întregire ex- 


presivă gi de mare densitate lirică (,Si-un drag de cioben/ 
Din ochi lácr&ma"). 

Ca fond melodic, din materialul muzical pe 
textul Mioriţei, cules la acea dată, P. Constantinescu reti- 
ne trei variante întregi: varianta Sibiu-Răşinari, varianta 
culeasă de S, Drăgoi în Belint (din Monografie muzica- 


lí a comunei Belint) şi cea a lui W. Vulpescu (din 
Cîntecul popular românesc); adaugă segmente melodice din al- 


tele (din variantele lui T. Brediceanu), Ca gi in 
cazul textului literar, în selectionarea materielului melodic, 
Paul Constantinescu s-a bazat pe o mare intuitie а valorii 


variantelor: conţinut modal, conţinut ritmic, cedente, veria- 


via şi contrastul structural în interiorul 
raportarile fragmentelor în cadrul lucrăr 
Hiorita lui Р. Constantinescu nu se ve mărgini d 
singură melodie, aşa cum au procedat anterior T. Bredincanu 
gi 5. Drăgoi în prelucrările lor, ci adoptă o e realitate me- 
lodicá (sdáugind la citatele emintite si melo 
pentru а lărgi expresia muzicală а poemului, 
el a simţit ce şi Gu c š 1 3 ne 


în text - Kier) valoar 
re ridic& fantezia noastrá in 
de înelten -, $4 de sensurile 
ре care e yehiculatš balada (încât 
39). P. Constan 
acopere muzical mesajul 
a mai multor variante, 


superflu şi fastidioa 


3.6, Cá lines 
lit.rom., vol. 
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să dimensicneze expresiv latura muzicală, ceee ce, vom vedea,íi 
ve reuşi in bună măsurăt, 

Ceea се ii va asigura in mare parte izbutirea rezidă în va- 
loarea expresivă а citetelor folclorice, Din analiza lor rezul- 
tă valenţe care la о primá vedere nu pot fi bánuite. 

Astfel, varianta din Sibiu-Rásinari, Mr» contine un fond de 
piloni oligocordici (s o 1, la, do, re), atestind vechi- 
mea sa, piloni care au fost imbogátiti in decursul evolutiei cu 
pieni expresivi, in special в i, care e mobil ( 8 i b emo 1, 
Si becar), aducînd contrastul tertei (faţă de s o 1);apoi 
pienul m i. Retinem de asemeni cadenta frigicá la treapta a 
ІІ-а (1 a), pregătită printr-o formulă ornamentală ce opune 
Si becar lui si bemo 1. Module в о 1. Are patru 
rînduri melodice, Melodia creşte dintr-un motiv (x), constituit 
în principal din secunda mare (a), un tricoră (b) şi o cvartă 
(c).Dezvoltarea se face prin repetiţie, transpozitie şi mici 
variații: r, гу, ry біт, (ху, ху, ху, X9) 


Simplitatea construcţiei îi conferă in schimb un înalt grad de 
expresie, Repetarea cu insistență tremurătoare pe tonul de 
schimb superior (1 a), avîntul transpozitiei la cvartá (rîndul 
3) si zbuciumul său ritmico-melodic de a recuceri această cvar- 
tă (r e), după care cade într-o cadență frigicá (rîndul 4),cu 
acea expresivitate a semitonului descendent cadential (frigic) 
~ iată câteva frumuseți care au impus-o atenţiei lui P.Constan- 
tinescu. Ritmul este liniştit, ritm de cantilená. А doua melo- 


4.0 cuprindere totalá va fi posibilă doar în genul oratorial a- 
bordat де AV i e nu, S. Toduţă, Gh. Dumitrescu. 
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die, varianta din Belint, My 


m ck n 
PIPI pa PS 
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ве încaârează pe o scară mixolidick de Ға (cu ambitus de ос- 
tavă) cu treapta a III-a movilă, încheindu-se tot cu cadență 
frigicá pe treapta а II-a,ca şi My In pofida varietăţii trep- 
telor, şi această melodie are schelet pentatonic străvechi: 


Sunetele picnonului (în special do, г e) constituie centrul 
de echilibru melodic. Are şase rînduri melodice, Ceea се e ui- 
mitor în melodie este însă construcţia sa, ce relevă o perfec- 
tiune de neimaginat. Astfel,rindul 1 deschide melodia cu o оз- 
cilatie de secundă, Rindul 2 îi opune evoluţia pe întreaga вса- 
үй, pentru ca ríndul 3 să facă o sinteză melodică a celor două; 
ineheindu-se ou o formulă pregnantă prin cădere bruscă, Кіп» 
dul 4 reliefează un spaţiu nou (în jurul lui s o 1). Rindul 5 
reprezintă o centonizare a ríndulul 4 (inversat) şi 3, Rin- 
dul 6 este o concluzie cadenţială perfect logică, dar gi de 
contrast, de negare a încheierii rindurilor melodice anterioa- 
re, care sfirgeau cvasi-abrupt, numai ре f a, eu exosepiia 
ríndului 1, ceea ce gi trikote la idees wiwi echllibzu 


s&u fiind un speci 
intonetionele arhaice, 
ea şi бесі valoarea 81е- 
56 сег mai frumoasă şi 


- părere ce merită 


între 

Se 

де lie 
gi locric (тіз. 5-6). Dar, шві mult decât în ce- 
lui Drăgoi, este exploatată aici expresie r i t- 


rila to, provenită din spiritul giusto-silabia-~ 
slternarea reguletE 3/6, 2/8 îi dë o pendulare în- 
tare, specifică interogaţiei (melodie fiind u- 


егі 


5, Anal iti de construcţia ға interi- 
oară, ne Enescu: „folclorul nos- 
iru дег te face să înţelegi to- 
tul. uzics aga-zisă savanta, şi 
aeta fel ou tetul inconştient (ead ( Timpul , 
1939 

6.5. D LÍ а comun lint, Melos, 
222, 912, Dead. 


7. Tbidex, 
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tilizată mai întîi in interogatia ciobanului către mioará). 
Ritmul se constituie din formule puține, care se repetă; de 
fapt, două formule mari 47724 Г) si JIM fl, formate 
tot pe principiul unităţilor inegale de giusto silabic,dezvol- 
tate dintr-un tribrah JT] si un piric ГП) . Schema ritmică 
generală ne oferă însă o surpriză a construcţiei, în care rii- 
mul vine să adîncească un principiu de simetrie intrinsec mu- 
zicii populare, Iată schema ritmică: 


ЛАЛ 212323421427 214323 1314223 2142333 Л 
——  — vP Sp 
Exp. ©. 
în care observăm o repriză ritmică in ultimele două măsuri, 
Structura de 7 rînduri melodice aduce ineditul formei. 
Contribuţia creatoare a compozitorului nu s-a rezumat le 

armonizarea celor trei cîntece populare, Acestea devin mate- 
rial de lucru,distribuindu-le pe diferite momente din balaăă 
şi mai ales opunindu-le linii melodice proprii, Rolul acesto- 
ra este; melodie complementar% (alto, más.6-10), contrame- 
lodie (sopran, măs.19-27; bas, măs.28-36; bas, măs.37-45), me- 


-lodie de legătură (bas, sopran, alto, mís.46-51), melodie de e~ 


volutie (más.124-135). Melodiile create au acélagi conţinut 
modal ca gi cele citate, purtind adesea într-o altă organiza- 
re celulele melodice enuntate de acestea. Iatá de exemplu con- 
tinutul motivic al acestei contramelodii: 


Sesizám cu uşurinţă procesul germinatiei, variaţia pe spaţiu 
restrins constituind principiul de formulare. Cea mai importan~ 
tá contributie melodicá a compozitorului", punct central al 
lucrárii, sintezá melodic& gi a coordonatelor modale, este cea 
de la mijiocul lucrárii: 


8.Inspirgetá din primul motiv al variantei populare din Sasca 
Montană, culeasă, prelucrată şi publicată de 7.Brediceanu. 
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a 
Acest „lamento pe cvertá"^, melodia(S} unison áe patru voci, 


poartă in sine sinteza pilonilor pentetonici pe care s-au clă- 
dit melodiile anterioare, réas;inaiti pe un spaţiu larg: 


Dar această celulă de cveriÉ (c) reprezintă şi cadrele tetra- 
corâale (pentacordale), în care celelalte sunete cu valori mo~ 
pile (cromatic) au alcătuit conturul melodico-ritmic in melo- 
ciile antericere (populere seu proprii). Aşadar, sinteza nu- 
cu sinteza spaţială (cadrul te- 
tracordal) pentru a germine un timp melodic concentrate 
Іл efark de aceste meloüii creete de compozitor, trebuie 

ubliniete сі elte elemente cu ета melodic expresiv, cat. 
exclemetia dureroasă (celula az) 


cleică (pentatonică) se іші 


т 


RW 


suspinul, @ 


comentariul interpclat (uneori 
9i alteie. 


nitativ), segmentele ostinate 


Meioiiile create de Feau? Constantinescu . pás- 
ireazí deci arcul restrins el melodiilor populare. Se con- 
struiesc pe piloni bi-,iri-,veir&- şi pentacordali, cu mişca- 


е ас 
urile (celulele) motivice 
caze "e extrag seva into- 
tisrele sînt utili- 
pulere (sunete mo- 
frigice. Ele convieju- 


3.7, Tones cu, Polorgientinescus Sé.muziesl&, Bucureşti, 
1367, p.365. 
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dese perfect in structura lucririi cu citatele folclorice care 
alcătuiesc totuşi fondul. 

Armonia şi polifonia lucrării reflectă 
într-o măsură nivelul gândirii modale a şcolii de creație ro- 
mánegti din anii 1950. Era o fază avansată, totuşi dobindita 
intuitiv. б. Enescu insugi rezolva doar prin geniul sšu a- 
ceastă problemă, căci studii gtiintifice despre esența moda- 
18 polifonicá şi armonică a folclorului nu existau., Eforturile 
de depăşire a crizei tonalit&jii se intilneau pretutindeni în 
prima jumătate a secolului nostru. Orientarea spre modal, atît 
ca sugestie venită de la vechile culturi polifonice (Ars an- 
tiqua gi Renaştere), cit gi din cintul popular, este o soluţie 
adoptată de mulţi compozitori: Stravinsky, Bar- 
tók, Messiaen s.a, Este adevărat cá 6. Enescu 
ajunsese la rezultate excepţionale in această directie,in lu- 
crürile din ultima perioadă, dar la fel de adevărat este cá a- 
ceste lucrări nu constituiseră încă obiect de analiză şi stu- 
diu, fenomen ce se va realiza după 1955. Puternica inriurire 
enesciană se va manifesta la generaţia următoare, Aşadar, Pe 
Paul Constantinescu, la fel ca М; Jora, М. Negrea, 

5. Todutá s. а. -- in parte contemporani cu Knescu =, repre- 
zintă generaţia de pionierat în făurirea unei culturi muzica- 
le de anvergură universală, dar autentic românească, izvorîtë 
numai din sevele folclorice. Talentul şi inteligenţa îşi pu- 
neau puternic amprenta atunci cînd se cîntărea specificitatea 
creaţiei lor. Detagarea de colegii de generaţie se va realiza 
tocmai prin specificitatea valorii muzicale, prin etosul romá- 
nesc imprimat operelor, prin capacitatea de sublimare a esen- 
telor cintului popular. 

Revenind la Miorita lui Paul Constantinescu 
trebuie deci s-o fixăm în epocă, arítind cá armonia şi polifo- 
nia lucrării se nase din valenţele modale ale melodiilor ci- 
tate, dar limitate la anumite procedee în care trisonul era 
încă entitatea de bază, Ca aspecte deosebite notăm; сайепёа 
modală, relaţiile acordice, elementele de polifonie populară 
(isonuri, comeniarii polifonice neimitative etc.). Cadenta ar- 
monică cea mai frecventă în Miorita e o combinaţie de doric 
(subton în vocile 'srave) şi frigic (semiton descendent în vo- 
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cile înalte), rezolvată prin mişcare contrară între cele do- 
uă perechi de voci: 


Ба îndeplineşte rol de stebilizator modal şi de determinare 
tructureli, intervenind consecvent în discurs, marcind stro- 

le lucrárii. 

a, relaţiile acordice exclud legile 
zatea relaţiilor sînt paralele, le 


Ша fel ca si caden 
Хај 
) sau terță (mică). Iată un astfel de pa- 


armoniei tonale, M 


jor 


Dr 0 


{mare, mic. 


In acelaşi scop (nefunctionsl) se preferă relaţia plegală: 
aantă minoră: 


Cel mai important element care înrîureşte armonia şi poli- 
fonia este însă i s o n u 1 (pedala). Mulțimea isoanelor ne- 
utre funcţional, care împînzesc lucrarea asemeni unei urzeli 
de țesătură (în octave, cvinte, cvarte, duble cvinte, secun- 
de etc.), permite neangajarea unui centru modal fix, oferind 
în schimb un gen de stabilitate, un fundal, care tine locul 
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Ф 
а 
Ф 
a 
a 


stabilităţii tonal-modale. In nici o altă lucrar 
ü 


de Paul Constantinescu , ison 


bogat ca în Miorita, Аргоаре tot timpul, 
sonul, fie sub forma unor sunete prelungi (ce 
fie sub formă riimizaté, fie in formule meloaice o 
Isonul ае re este prectic nelipsit in toate frazele mu- 
zicale, alcătuind un fei de ton fundenenitial, 
ceea ce a făcut pe unii muzicologi să afirne: „Lucrarea аге u- 
nitate prin faptul că precomină tonica end, Sensv] de tonică 
trebuie înţeles aici numai într-o ассеруіцпе ararte, nu 
ordonator gravitational, ci de element stabili 
şi unificator; ton de confiue 
gi apoi 1 а sint urmáioareie sun 
gon, amintind de cele irei element 
(re, Bol, 1 а) prezent i 
asifel o rațiune џзргіогі" in c 
semnificîna poate plaiul са fun 
iectat in infinit. 

Терліса isonurilor face ca discurs 


fu О 
e 


£ 
pa 
ш 
f 


sea din contrapunerea a două melodi 
fel, structura acorüu 
ile acordice 
mă populară + ison, temă 
vară, temă populară + contranel 
permanent, Desigur, iscanele sf 
în alta, 

Diatonia isoanelor, asociată cu diatonie m 
monie si polifonie general diatonic X. 
turi acordice cromatice, iar relaţiile crometi 
Sint total incidentele (mís.89-90), De aceea 
mul lucrării (melodic gi aruonic) e 
diatonică şi rezióM in mc bo ili 
telor în сайти] melodiiior, 
celorlalte voci. Treptele mobile 
rele principale zle cromatiemalu 
că în toate lucrările lui Feul 


ste de 


lO.D.P o p o v š 
Bucuresii,1966 
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Conţinutul modal al melosului, împreună cu modalismul armo- 
nic şi polifonic,se înscriu într-un concept general-modal care 
determină o succesiune де poluri moda- 
1 e. Conceptul general-modal al Mioriței (poiii modali) este 
dat in coordonatele melodice ale temei 5 din centrul lucrării, 
Ea sintetizează centrele modale ale întregii lucrări, Mai mult 
decît atît, melodia, prin alunecările sale de pe o cvartá pe 
alta, sugerează şi tehnica de lucru a compozitorului, care nu 
afirmă cu precizie tonul fundamental al modului (pe nici un 
segment), сі î1 suspendă între 2-3 poli (1а intervale de cvar- 
tă, cvintá, secundă). In acest fel, conceptul pentatonic melo- 
біс impune pilonii armonici cere fac centrul tonal-modal inde- 
cis, 11 Cadenţa, care de obicei nu e pe fundamentala modului, 
măreşte si mai mult instabilitatea, са gi treptele mobile fo- 
losite în liniile diferitelor voci (îndeosebi teria si sexta), 
concomitent în 2-3 шойцгі. Oscilatia între major si minor este 
de asemeni o realitate melodică ce se repercutează asupra in- 
stabilitagiL modale??, astfel, fiecărui moment $n parte ii роа- 
te fi contestată stabilitatea tonal-modalá, dar mai ales citer 
va momente (măs.74-88, 112-124, 136-146) sînt practic complet 
suspendate, datorită alunecárii continue a centrului modal şi 
a fluctuatiei treptelor. 

De aceea, nu se vadeste un plan modal strict de- 
terminat ca relaţie între centre modale, relaţie care să de- 
termine o arhitectonică structurată in consecinţă, Sá fie oa- 
re aceasta o modalitate de expresie prin care situatia miori- 
tick, acea indecizie între viaţă gi moarte, să-şi găsească în- 
truchiparea muzicală? Fără îndoială, o oarecare tensiune ве 
naşte din aceasta, dar fundalul isonic îi atenuează forţa, 


— 


li.Continutul pentatonic indreptdteste această stare de lu- 
cruri, după cum afirmá C. Brăiloiu: „Natura tonală 
a pentatonicului se relevá in primul rind in indiferenta 
functionald,atit armonică cit şi melodicá,a principiilor 
sale. (sso) sunetele sale 1, 2, 3, 4, 5,...pot face,orica- 
re din ele,oficiul ё: cadență interioară sau finală, încît 
s-ar înşela grav eel care ar voi cu orice pret să-i fixeze 
o tonică sau poate chiar o fundamentalá" (C. Br š i 1 o- 
i ц, O problemi de tonalitate, іп:Ореге, vol.I, Ed.muzica- 
18, Bucuresti, 1967, p.297)» 

12.Deja G. Enescu  atrágea atentia asupra acestei oscilatii 
între major gi minor a cintului popular románesc. 
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cvüsi-liberá а poemului. 

Mai importantă este însă inclavarea textului literar, а 
expresiei acestuia. Principiul compozițional constă în dis- 
tributis melodiilor de-a lungul lucrării, în exploatarea con- 
ținutului expresiv al fiecăreia în conformitate cu sensul tex- 
tului, Astfel, melodiei intiia(M., i se repartizează momentele 
narative. Melodia lui Sabin Drăgoi, Mr» prezintă mai ales 
miorita. Dialogul cioban-mnioará gi expuneres testamentului 
confruntá cele trei melodii: M+, Mri și S. Bocetul maicii o- 
laboreazá melodie mioarei, Mrr (in ideea conexiunii afective 
a ambelor față de cioban), Nunta şi apoteoza revin din nou 
melodiei Mr 

Contrastul dintre caracterul melodiilor este gi contrastul 
principal al lucrării, A@incirea expresiei datorează mult gi 
contramelodiilor, in raportul loc cu temele, din care rezultă 
o dispunere mozaicaté a celulelor intonationele (a, b, c), con- 
ferind varietate polifonică, 

Un aport considerabii î] aduce şi mulţimea interjectiilor 
melodice, care înseamnă tot atîtea Scinteieri expresive ре 
fundalul cvasi-monocrom al armoniei de ison. 

Expresia generală ce se crează este astfel una unitará,in 
sfera simplităţii, seninátÉtii,contemplativitüátii. 

Realizarea vocal-cora 18 relevă gi 
ea, înainte de orice,0 mono c r o mie generală, Regis- 
trele sint utilizate conform ambitusului uzual, fárá a solici- 
ta extremele gi fără a apela la efecte vocale speciale. Se 
cîntă astfel cu uşurinţă, reugind să se pună în valosre rosti- 
гез, acordajul gi omogenitatea ansamblului, O anume reținere 
se constată şi in ce priveşte obţinerea unor densități corale, 
In mod obignult,corul cîntă 18 patru voci. Această menocromie 
este compensată de calitatea materialului melodic şi de posi- 
bilitatea (1ejeritaten) vonală de a fi interpretat cu toate 
nuantárile fine. Agada®, adevérata expresie trebuie căutată 
în microcosmosul Stometicii vocal-corale; in sutiilitatea va- 
хізфіеі infine а timbruriior. 

ÜOreinduegi isorarca їп eem? eni de ward prefaceri politi- 
ce gl fdeologics. ре olanterloard zestre filer š éterogent. 
Paul Constantiseseu igi — senifestÉ ‘fnerederea in 
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calităţile expresive gi moraie ale Mioritei. Aceasta presupu- 
nea o interpretare corectă а fenomenelor de artă gi de artá 
populará, eliminind orice aspect demiurgic din fondul si forma 
acesteia, dindu-i sensul uman propriu-zis ce-i aparţine, Prin 
aceasta, compozitorul se situează pe o poziţie ideologică îna- 
intat& “(necesar a fi exprimată deschis în acel ani), alături 
de popor, de preocupările şi Sintümintele acestuia. El va com- 
pune prima lucrare muzicalá de mari ргорогф іі pe textul aces- 
tei teme baladegti fundamentale, fiind precursorul lucrărilor 
ce vor apare în deceniile următoare. 

Poemul său are o linie muzicală unitară, cu specific adînc 
românesc, în spirit mioritic, înţelegînă prin aceasta simpli- 
tate, adîncime spirituală, contemplativitate, seninătate plină 
de noblete,care,muzical, se realizează prin eufonia melodică, 
polifonică, armonică, prin lipsa contrastelor mari între sec- 
vente şi părţi. Mai ales іп non-contrast stă profunzimea gi so- 
liditatea lucrării. 

Poemul proiectează o stare mioritică prin care timpul muzi- 
cal iese din timpul obişnuit, prefigurînd infinitul. Frumuse- 
tea licáregte pretutindeni in operă, şi ea nu scapă celui care 
a luat contact cu sensul poetic al Mioriţei, muzica deschizin- 
du-i şi mai mult sufletul, solicitindu-1 afectiv şi intelectu- 
al, : 

Miorit& de Paul Constantinescu are gi о altă 
frumuseţe, pe care o cunoşti din interior, prin cântare, dáru- 
ind celui ce o interpretează o stare deosebită de indltare spi- 
rituală. Avînd desenele melodice conduse cu multă grijă pentru 
vocea corală, lucrarea se adresează astfel oricărei formaţii 
corale vrednice. 
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Réflexion & propos de Miorita" de Paul Constantinescu 


Constantin Ripa 


Résumé 


Le travail ве propose de mettre en évidence spécialement 
les qualités du matériel mélodique et du contenu harmonique de 
„Шіогіұа" de Paul Constantinescu ~ poème choral de référence du 
début de la décenie 6 ~ tout en soulignant le modalisme par le- 
quel il s'inscrit dans 1'éthos roumain. On relève que Р.Сопв- 
tantinescu valorifie un texte profondément philosophique au 
point de vue ethnique par les moyens musicaux spécifiques au 
folklore, et par cela il offre à la culture musicale roumaine 
un chef-d'oeuvre choral. 


Betrachtungen über gMiorita" von Peul Constantinescu 


Constantin Rips 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung beabsichtigt insbesondere die Qualitäten des 
melodischen Materials und des harmonischen Gehalts aus „Міогіђа" 
von Paul Constantinescu — ein reprüsentatives Werk für chori- 
sche Besetzung, Anfang der fünfziger Jahre komponiert ~ zu be- 
leuchten, indem sie den Modalismus, durch welchen sich die Kom- 
position in das rumänische Ethos eingliedert, unterstreicht.Der 
Verfasser zeigt, dass Paul Constantinescu einen Text: von tief- 
gründigster volkseigener Philosophie mit musikalischen Mitteln, 
die ebenso spezifisch für die rumänische Folklore sind, verwer- 
tet, wodurch er die Musikkultur Rumüniens mit einem Meisterwerk 
des Chorgesangs bereichert, 


Reflections regarding jMicrita? by Paul Constantinescu 
Constantin Rips 


Sumnary 


The paper intends to outiine especially the qualities of the 
melodic material and of the harmonic contente of Paul Constanti- 
nescu's ¿hioritas < a т rence choral рота from the beg: 
the beth decade, un z the modal quality by which 
tera the Roman. 3 that P d 
profound 


221 
BALADA ,MIORITA" IN SECUIME 


loan R.Nicola 


Continuind preocupările de studiere comparativă a folclo- 
rului diferitelor zone etnografice gi al naționalităților con- 
locuitoare din tara noastră, am efectuat - între anii 1954—- 
1978 - cerceiári in Secuime (in sudul jud.Harghita gi estul 
jud.Covasna), pentru a urmári interferentele románo-maghiare. 
Rezultatele complete ale cercetárilor noastre le vom expune 
într-o lucrare monografică; în prezenta comunicare ne ocupăm 
numai de Mioriţa - celebra noastră baladă populará, 
care in această zonă există in două ipostaze lingvistice: în 
unele sate ~ în limba română, iar în altele - în limba maghia- 
ră, 

In studierea folclorului din Secuime, mai ales іп încerca- 
rea de a clarifica problemele ridicate de balada Mioriţa, tre- 
buie să ţinem вевша de următoarele considerente, izvorite din 
realitatea obiectivă; 

a) Populaţia din Secuime este formată din trei categorii 
etnice: 1) românii, care şi-au păstrat întreaga lor fiinţă et- 
nică, tezaurul folcloric traditional şi specificul lor na- 
tional; 2) românii maghiarizați, care - din cauza vicisitudini- 
lor istoriei, urmînd un proces etnic ireversibil - şi-au pier- 
dut graiul şi cântecul românesc (adoptindu-1 pe cel maghiar), 
dar şi-au păstrat datinile, portul, numele şi religia greco- 
catolică, iar cei la care desnationalizarea nu a ajuns într-un 
stadiu prea avansat şi-au păstrat şi conştiinţa etnică; situ- 
îndu-ge între români şi maghiari, nu este just a fi considerati 
drept maghiari, nici creaţiile lor să fie atribuite maghiari- 
lor; 3) maghiarii (secuii), originari din diferite grupări et- 
nice, сагё - atagindu-se uniunii triburilor arpadiene - deşi 
au fost asimilați de maghiari, şi-au păstrat pînă astăzi multe 
din trăsăturile lor specifice, Fiecare dintre aceste trei can 
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tegorii, avíndu-gi specificul ei psihic, are si manifestári 
spirituale tipice - inclusiv $n domeniul folclorului, care se 
desfăşoară după legit&ti proprii, diferenţiate conform natu- 
rii specificului etnic ai fiecărei categorii. 

b) Oamenii din Secuime, atît români. cit gi maghiari , an 
avut din totdeauna legături cu cei din ţinuturile de peste 
Carpaţi (Moldova gi Muntenia), Astfel, s-au produs diferite 
interferenţe şi în folclor (preluări de materiale folclorice 
sau chiar influenţe stilistice mai profunde), care ац îmbogă- 
tit reciproc specificul artei populare din ţinuturile геврес- 
tive. 

c) Materialul folcloric care serveste drept obiect de stu- 
diu trebuie privit cu circumspectie critică, adică să fie ac- 
ceptat numai dacă corespunde exigenţelor preconizate de fol- 
cloristica contemporană: date complementare despre informatori 
(origine etnică, stare civilă, religie, ştiinţă de carte, pro- 
fesiune, deplasări, repertoriu etc.) şi despre materialul fol- 
cloric respectiv (origine, funcţie, circulaţie, frecvenţă etc) 
Pentru că, în cazul lipsei acestor date, nu numai că meteria- 
lul cules nu poate avea о valoare stiinsificš riguroasă, dar 
în loc ca să ajute la clarificarea problemelor, induce in eroa~ 
re şi. sugerează concluzii lipsite de o bază temeinică, 


Variantele în limba română 


Istoricul culegrii. Cea dintîi Mioriga din Secuime a fost 
culeasă în anui 1927, în com.Covasna, de către Ti b, Bre ~ 
diceanu; în anii 1955 si 1959, subsemnatul a cules încă 
alte 10 variante, din diferite localităţi - menţionate mal jos. 

Aria de răspândire, La data cercetărilor noastre, Mioriţa 
exista aproape in toate satele cu populaţie mixtă románo-ma- 
Ehiarü care formează salba de aşezări de-a lungul Carpaţilor 
Meridionali, de la Brețcu, prin Zâbala, Covasna, Papduyi, Za- 
gon gi Bărcani, pink lîngă Intorsura Buzávilui. 

Denumirea si functia. Acestei balade i пе apune cel mai 
frecvent ~ Miorița; Әӛігіпіі ii spun, însă, mai mult „Cântecul 
miorei". sau ,Cintecul despre ciobanul omorii", Sore os 
re de cele mai multe zone din Pransil rez ~ Wunde 
funcţie de colindă, sici es este considerată питлї фт 
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tec bÉtrinesc" - adică baladă (ceea ce ве explică prin origi- 
nea moldoveană gi munteană a Mioriţei, tinuturi unde ea este 
numai baladă), 

Circulaţia si frecventa. In trecut, Mioriţa a avut o cir- 
culatie intensă, ea nelipsind nici din repertoriul general al 
satelor si nici din cel personal al cint&retilor individuali, 
mai ales al virstnicilor de ambele sexe. Toti informatorii 
ştiu Mioriţa din tinereţe, din satul natal, de la ciobani (al 
căror cântec preferat era). Fiind deosebit de agreată, avea 
şi o frecvenţă excepţională, De aceea, a trecut şi în folclo- 
rul instrumental: fiecare fluieras stiind „zîcen câte-o Miori- 
ta (variantă instrumentală - bogat ornamentată şi de formă li- 
beră a celei vocale din sat), Către mijlocul secolului al ХХ- 
lea, însă, circulaţia Mioriţei a scăzut simţitor: doar cîţiva 
bătrîni o mai ştiau, iar aceştia foarte rar o mai cântau; іп 
unele sate a şi fost uitată (Mărtănuş, Covasna); tineretul о 
ştia doar din cărţile de şcoală. In prezent, viata folclorică 
a Mioriţei cunoaşte o înviorare, datorită  radioteleviziunii 
şi mişcării artistice de amatori. 

Studierea conţinutului si formei Mioritelorduce la consta- 
tări revelatoare, ) 

Textul literar. Raportám textul Mioritelor la varianta V, 
Alecsanăr i, întrucât aceasta este cea mai completă şi 
mai realizată, 

Origines. De la cea dintîi privire se observă originea co- 
mung - moldoveană - a tuturor variantelor; prezenţa unor ter- 
meni toponimici din Muntenia în unele variante este doar o do- 
vadă despre drumul urmat de varianta respectivă în circulaţia 
ei. 

Continutul si tematica. Sint cele cunoscute din varianta 
V.Alecsandri. Dintre variantele culese de noi, abia trei sint 
complete. Opinia noastră este că aceasta nu se datoregte sco- 
lii, deoarece informatorii nostri nu numai că erau bătrîni la 
data culegerii, dar ei au învăţat Mioriţa în tinereţe, de la 
alti bătrîni, care nici vorbá să fi frecventat scoala; de alt- 
fel, aceştia din urmă erau chiar contemporani cu V.Alecsandri, 
cind această frumoasă balad& abia fusese publicată, nefiind 
difuzatá prin intermediul şcolii. Cele mai multe variante sînt 


224 


incomplete, deoarece b&trinii au uitat părţi întregi din text, 
iar tinerii nu l-au ştiut integral - poate - niciodată. Astfel, 
unele sînt reduse la ,Introducere"; altele sînt fragmentare - 
începînd direct cu dialogul cioban-mioará (caz frecvent în ti~ 
nutul Yrancei); din altele lipsesc o serie de versuri; unele 
cuprind anumite impreciziuni ori echivocuri - in cadrul асе- 
luiagi text; cîteva contin anumite aâaosuri (idei, motive, e- 
pisoade noi), tangente cu tematica Mioritei sau strüine de 

ea ~ produse prin contaminare cu fragmente de cîntece ciob&k- 
negti ori de dragoste. Aceste diferentieri. sînt dovezi despre 
intensa circulaţie de care s-a bucurat în trecut Miorița la 
românii din Secuime, dar totodată şi un simptom al declinului 
său. 

Forma ce îmbracă conţinutul зі tematica atît de complexă 

"а Mioriţei ne prilejuiegte următoarele constatări: 

~ Versificatia se încadrează în legitdtile poeziei cînta- 
te, respectiv a epicii românilor de pretutindeni: vers de (5) 

6 silabe, tendinţa de grupare a versurilor în strofe instabi- 
le, chiar de formă nestroficd. 

= Lexicul esie presărat cu arhaisme gi cuvinte local-zona- 
le; iar graiul - rezultat din fuziunea dialectului moldovean 
cu cel muntean si colorat cu particularitati fonetice transil- 
vănene - are o savoare specifică (necesită să fie studiat de 
către lingvişti), 

Melodia, Toate Mioritele de limbă română din zona de la 
sud de Tg. Secuiesc (Miorite pe care le considerăn ca fiind 
sZonale", intrucit au prins rüdXcini seculare in Secuime) sint 
variante ale binecunoscutei melodii de Miorit& care circulă în 
întreaga zonă subcarpatică din sudul Carpaţilor Meridionali (de 
la curbura lor, peste zonele Buzšu-Prahova-Muscel, pînă in 
Argeş): recitativ melodizat, în ritm liber, cu substrat modal 
doric. Mioritele aduse în ultimele decenii din alte zone au 
fiecare cite o altă melodie (din Moldova gi din Para Oltului), 
dar tot de stii recitativ, 

Structura arhitectonică. a- tuturor acestor ше}сйїї este dus 
stabilă 31 de о extensiune verinbilk, ійітпеб% ge sünoteo 
textului literar; agadey, strefa melodica eats us Талай + 

Legătura textului iiterar cu melodie este сӛгілінді textui 
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de Miorité nu ве cântă decît ре o melodie anumităş de asemenea, 
formulele intonationale derivă din prozodie - adică din accen- 
tele naraţiunii muzicalizate, care constituie recitativul epic. 

Interpretarea. Dacă în fiecare sat erau mai multe persoane 
care cunoşteau Miorița, aceasta ~ avînd o tematică complexă, ca- 
re iese din comun, un puternic fond emotional gi o extensiune 
amplă - nu era cântată de oricine gi oricind, ci interpretarea 
еі in public era rezervată numai unor ocazii deosebite, carac- 
terizate printr-o atmosferë mai sobră (petrecerea ocazionată 
de plecarea oilor la munte, adunări de persoane mai în vîrstă, 
gezátori în timpul postului, chiar gi la priveghiul morţilor), 
unde nu ега cintat& decât de cei mai buni cântăreţi, care igi 
asumau răspunderea unei, interpretări. de un înalt nivel artistic, 
infruntind exigenţa auditoriului - care ега maximă, In Secuime, 
această baladă. era interpretată numai solo-voce, adică fără a- 
companiament instrumental. Excepţie făceau interpreţii care 
ştiau ,2ice din fluier": aceştia se ` autoacompaniau, cintind 
pentru început un preludiu, apoi interludii între strofele me- 
lodice (varianta Gh.Cretu din com.Bretcu este un model девіуіг- 
git). De remarcat c& gi la románii din Secuime interpretarea 
este creatoare, adică interpreții - mai ales cei virstnici ~, 
trăind conţinutul Mioriţei gi pătrunşi fiind de tematica ei 
tulburătoare, redau acţiunea cu multă viaţă, ceea ce se traduce 
nu numai. prin o interpretare de calitate, ci gi prin producerea 
de felurite variaţii (in text, melodie, sau structură arhitec- 
tonică) e 

Evolutia. Culegerea variantelor de limba română nu este su- 
ficient de depărtată în timp spre a oferi. date pozitive deapre 
evoluţia Mioriței. Totuşi, din materialul folcloric gi informa~ 
{ional cules de ре teren, se pot desluşi următoarele direcţii 
în evoluţia &cestei balade: a) Conţinutul gi tematica au ayut 
tendinţa de a-şi slăbi coeziunea originară, ceea се a cauzat o= 
misiunea unor motive вай pätrunderea în cadrul Mioriței a 
feluritelor elemente noi. Toate acestea au influenţat stit ex- 
presivitatea cît ді potenţialul emotional. b) Forms co imbraok 
conţinutul pregin pi clay conturates atilul vechi, de 
balad (bazat pa Aibord; oci iot mat 
mult inlocuit de a: iy estate dace 
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gi formă strofick). c) Viaţa folclorică а Mioriței (aria de 
rispindire, circulaţia, frecvenţa etc.) urmeaz& un curs de 
arastică diminuare. Aşadar, drumul evolutiv al Mioriţei de lim- 
ba română din Secuime este clar, merge spre declin, situind-o 
de pe acum în amurgul vieţii sale.Aceast& involutie - credem ~ 
va fi totuti oprita, deoarece Miorita contine in gine toate e- 
lementele vitalitátii şi ale perenităţii artei populare „Atari 
frumoase rezultate au şi început să se arate, datorită radio- 
televiziunii şi mişcării artistice de amatori. Viaţa Mioriţei 
fiind astfel înviorată, se remarcă de ре acum reîntosrceree ei 
în viaţa folclorică. Indiciu sigur despre supraviețuirea sa, 
care va atrage după sine şi evoluţia spre aspecte noi - cores- 
punzătoare oamenilor şi timpurilor noi. 


Variantele in limba maghiară 


Istoricul culegerii. Cele dintîi Міогіўе în limba maghiară 
din Secuime au fost culese in anul 1937, din com.Poian (Kézdi- 
polyân) şi Lemnia (Lemhény) lîngă Tg. Secuiesc, de către D o- 
mokos Pál Péter. А urmat, în 1942, una din com. 
Plăiegii de Sus (Kászonfeltiz), culeasă de Ja g a mas J é- 
п о в, apoi,în 1954,0 alta, din aceiaşi localitate, culeasă de 
І. R. Nicola, căreia i-au urmat in 1959 încă trei variante 
din Poian (depistate de inv.Kerezsi A.) gi două din Lemnia, 
culese tot de subsemnatul. La acestea s-au edăugat,în 1970, цпа 
din Poian, culeasă de Keresztes Sándor, şi, în 
1971, o alta din Aninoasa (Egerpatak), culeasă de Albert 
E r nö şi încă una din Doboli-Imper, culeasă in 1978 de 1. R. 
Nico 1 а. In total 13 variante, 

Aria de ríspindire este redusă la următoarele două grupuri 
de localităţi: 1) Plăiegii de Sus şi Doboli-Imper, în zona Ca- 
sin, din jud.Harghita; 2) Poian şi Lemnia, nord-est de Tg. Se- 
cuiesc; recent gi Aninoasa —20 km est de Sf, Gheorghe. Această 
r&spindire redusă este confirmată si de răspunsurile primite 
de la cadrele didactice din toate localităţile fostului raion 
fg.Secuiesc, în urma unei acţiuni de depistare a Mioriţei, ac- 
ұіцпе iniţiată în primăvara anului 1959 de subsemnatul si P a- 
ragó József, în cadrul Institutului de folclor din Cluj. 
De remarcat lipsa Mioriţei de limbă maghiară tocmai la maghia- 


227 


rii din localităţile unde există o veche gi strînsă conviefui- 
re româno-maghiară, cu toate cá în aceste localităţi a avut o 
intensă circulaţie Mioriţa de limbă română. După opinia noas- 
trá, explicaţia ar putea fi dată de următoareie considerente: 
a) Mioriţa de limbă maghiară a venit din zona Tg. 1 Secuiesc din- 
spre nord (Casin), dar nu a avut timp să pătrundă pînă în 
localităţile de la sud de Tg. Secuiesc, deoarece - între timp = 
viaţa folclorică a Mioriţei (nu cea cultă - livrescă!) a slá- 
bit, apropiindu-se de sfîrşitul ei. b) Pe maghiari (secui) nu 
і-в atras acest cîntec păstoresc, deoarece ei - nepracticind 
un păstorit intens (aga ca românii, care au făcut din el odini- 
oară ocupaţia lor principală) nu au avut comprehensiune pen- 
tru atare tematică. | 

Deci nu este deloc de mirare cá această capodoperă а fol- 
clorului román nu a fost preluatá de maghiarii (secuii) din 
satele cu populaţie mixtă románo-maghiará, nici de magniarii 
din restul Transilvaniei, şi cu atît mai putin de cei din а?а- 
ra Spafiului etnic román. 

0 excepţie o constituie prezenţa Mioriței la ceangăii din 
Moldova. Acolo a fost culeasă - prin anul 1843 -,üeci înainte 
ca această baladă să fi fost cunoscută de Al.Russo şi culeasă 
de VeAlecsanâri = în comuna Cleja, lîngă Bacău, de către preo- 
tul Petras Incze Jénos (1813-1886), cel din- 
tii cercetător al folclorului literar ceangíiesce din Moldova, 
pentru prima dată o frumoasă variantă a Mioriţei în limba ma- 
ehiară-ceangăiască. Dar Mioriţa la ceangăi şi legăturile ei cu 
balada română din Moldova şi Transilvania necesită un studiu 
special, 

Denumivea si funcţia, Mioriţa este cunoscută în masele popu- 
lare sub denumirea de „А kicsi csobánka" (Micul ciobănaş) sau 
"А hagyakoz6 pásztor" (Păstorul care-şi face testamentul), fi- 
ind considerată drept ,csobdénka éneke" (cîntec сіорӛпевс). 

Circulaţia, si frecventa, După afirmațiile bütrinilor nog- 
tri informatori, din cauze conţinutului абы cu totul deosebit 
faţă de celelalte cîntece, Miorita nu а avut niciodatá o circu- 
latie intensă, lay în prezent oirculí gi mai putin. Drept care 
gi frecvența sa с font gi este oerte vedued, | 
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Recent, însă, Mioriţa fiind luaiă sub aripa mişcării artistice 
de amatori, asistăm la o înviorare a ei, care ii va asigura su- 
pravietuirea, o circulaţie intensă şi chiar o expansiune în alte 
localităţi mai îndepărtate, poate şi între maghiari, Repetăm: 

în —" Міогіфа de limbá maghiará nu circulá intre maghiari, 
ci numai între românii maghiarizați, 


Studierea conţinutului si a formei ne indreptátesc la urmá- 
toarele ipoteze concluzive: N 

Textul literar al tuturor Mioritelor de limbă maghiară are 
o origine unică: probabil în Mioriţa-colindă, care a generat 
un arhetip în limba maghiară din care derivă toate variantele 
ulterioare, Diferentierile existente între ele (produse prin 
substituiri, omisiuni sau adaosuri) se datoresc circulaţiei, a 
cărei filiatie - de la un interpret la altul - se poate urmări 
foarte strins in cadrul ultimelor decenii. 

Locui aparitiei erhetipului de limba maghiará este - dupá 
opinia noastrá - zona Casin, poate chiar satul Pláiegii de Sus 
(Kászonfeltiz). Afirmatia noastră о bazám pe următoarele fapte 
reale: a) Din zona Casin provin variantele cele mai complete. 
b) In aceast& zoná, chiar gi in prezent, textul literar are as- 
pectul de stil vechi (proză versificată sau versuri heterome- 
trice, strofe instabile), spre deosebire de variantele din zo- 
na Tg. Secuiesc - al căror text literar este cristalizat în 
strofe, c) Informatorii principali din zona Tg. Secuiesc, care 
totodată sînt şi cei mai virstnici, sînt originari din zona Ca- 
віп; acolo au învăţat Mioriţa, sau о ştiu de la bătrîni din 
zona Casin. d) Toţi. informatorii noştri sînt de religie greco- 
catolică, atît cei din zona Casin, cit şi cei din zona Tg. Se- 
cuiesc; or, numai românii maghiarizați aparţin acolo acestei 
confesiuni, e) Termenii toponimici presárati în textul literar 
se referă la locuri din zona Casin. 

Timpul genezei Mioriţei de limba maghiară nu se poate pre- 
ciza; în orice caz, convietuirea románilor autohtoni cu secuii 
(colonizați pe acele · meleaguri în secolul al XIII-lea) fiind 
paşnică, interferentele folclorice s-au putut produce de tim- 
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puriu, adic& in urm& cu multe secole. 

Pentru originea română a Mioriţei de limbă maghiară piede&- 
ză în primul rind tematica mioritică, lexicul îmbogăţit cu cu- 
vinte româneşti, precum şi faptul că Miorita de limbă maghiară 
circulă numai între românii maghiarizați. 

Este surprinzătoare, însă, eliminarea unor motive care in 
variantele române sînt foarte importante (de exemplu: mioara 
năzarăvană),, ca şi conciziunea textului de limbă maghiară .Aces- 
tea s-ar explica astfel: a) Traducátorul-creator al liicritei 
de limbă meghiară s-a inspirat din Miorita-colind& română (ipo- 
Stază aproape generală in Transilvania), în care motivul miori- 
tic apare concentrat, iar desfășurarea tematicii este foarte 
redusă. b) Eliminările anumitor motive, ca şi conciziunea, se 
datoresc influenţei simtirii maghiare, respectiv a baladei ma- 
ghiare - care este caracterizată prin lipsa elementelor de mi- 
raculos gi fantastic şi limitarea la elemente pur realiste, ca 
şi prin concizie in dezvoltarea tematică, Această concizie a a- 
vut şi alte consecinţe: a dus le schimbări de detaliu (de exem- 
plu: lipsa dialogului cioban-mioriţă, testamentul este incre- 
dinţat direct ucigaşilor, aceşti ucigagi nu sînt ciobani, ci 
hoţi de munte sau tătari etc.). Astfel se explică faptul cá 
variantele de limbă maghiară sînt mai depărtate de textele ro- 
mánegti. Lipsa de relaţii între românii maghiarizați din nor- 
dul zonei și cei nemaghiarizati din sudul ei ~ de la liziera 
carpatină - a contribuit si ea la această diferenţiere, 

Forme (versificatie, gruparea versurilor) prezintă trăsă- 
turi surprinzătoare: la variantele din Casin este liberă (he- 
terometrică, nestrofică), iar la cele din zona Tg. Secuiesc - 
numai stroficá (izometrică, hexasilabică, strofă de patru ver- 
suri). 

Melodia. Cu toate că textul literar este unic, el se cîntă 
pe mai multe melodii: a) Dintre cele trei melodii din zona Ca- 
sin remarcăm varianta Simon János din Plăieşii de Susu ~ reci- 
tativ melodizat, cu intonatii variate, de un dramatism puter- 
nic şi de formă liberá..Dupá afirmaţia categorică a informato- 
rului, ca, şi a altor sát.ni, aceasta este melodia autentică 


pentru Miorița din zona Casin: melodie originară din ţinutul 
Ciuc”, cu vădite trăsături xd open (inflexiuni in- 


l.Varianta din zona Casin, in: K o Zoltán,Ama- 
gyar népzene, Budapesta, 1952, ae 594 KA los. i 
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tonationale, cadență frigicá, tendință spre improvizație gi 
formă liberă), b) In zona Tg. Secuiesc se cîntă numai pe o sin- 
aură melodie - un recitativ de esenţă bisericească? despre ca- 
ге muzicologul S e pr ë á š J é n o s afirmă că este ,melo- 
die tipică pentru cergetori (...) , ре care se 

pot cânta orice fel de texte"^. Melodie strofick - strofa con- 
stînă din patru rînduri melodice. c) Varianta K b r K h é m. 
Andrée din Poian constituie o excepţie: partea întîi a 
melodiei este identică cu a cunoscutului cîntec din Maramureş 
despre „turma prădată” (cijtat acolo atit de români cit gi de 
ruteni). Agadar, din aceste trei melodii, variante Simon János 
din Pláiegii de Sus-Casin este melodia tradiţională gi autenti 
că pentru Miorița de limbă maghiară; celelalte melodii sint a- 
dăugiri tirzii, întrucât melodie originară в fost uitată in 
cursul circulaţiei sale, respectiv a transferului ei dir Casin 
în zona Tg. Secuiesc. 

interpretarea, Ce gi la românii nemaghisrizati, asa si la 
cei maghiarizați, Miorița se bucură de multă consideratie,ast~ 
fel încît nu este cântată decât în ocazii deosebite, unde dom- 
neşte o atmosferă sobră, Se cîntă numai solo-voce. 

Evolutia. Observind la cele două categorii de Miorite atît 
textul literar cit si melodie, саге in Casin sint de formă li- 
berá, iar in zona Tg. Secuiesc-strofică, este evident că si 
Miorița de limbă maghiară a evoluat în cursul timpului, Prelu- 
ată acum de tineret şi interpretată în cadrul mişcării artis- 
tice de amatori, ea va suferi în continuare anumite schimbări 
inerente gîndirii şi simţirii omului nou. Dovada o avem de pe 
асиш: varianta lui Abrâhâm András din Poian (care a 
fost cântată le căminul cultural cu cîţiva ani înainte de a fi 
fost culeasă de noi), al cărui episod străin - despre oile pier- 
dute, apoi regăsite - constituie primul simptom al evoluţiei, 
Ducerea mai departe a Mioriţei de către tineri (v.variantele 
cele mai recente) şi. redarea cu variaţii faţă de modelul” în- 
vatet - prefigurează de asemenea evoluţia viitoare a acestei 
balade, 


2.Varianta din ţinutul Clues, ins Кой á 1 y Sey op.cit.. nx. 
97, 175 gi 378, 


3.25. 5еру баі J., Vílozstot тепе} frássi ası, Budapesta. 
1974, nr.24, p.317. 
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Prin analiza separată а Mioritelor de limbă română si ma- 
ghieră am arătat - în mod succint - originea, geneza, viața, 
conţinutul şi forma lor, relevind totodată problemele pe care 
le ridică existenţa în Secuime a acestei perle а folclorului 
remén. 

Incheiem comunicarea ncasiră printr-o privire comparativ- 
sintetică, evidentiind asemănările şi deosebirile dintre cele 
două grupe de Miorite, spre a putea rezolva cit mei just şi o- 
biectiv problemele respective, precum şi a aprecia importanța 
Mioritei din Secuime si a trage unele concluzii. 

Secuimea este о zonă etnografică in care coexistá cele 
trei grupări etnice menţionate, fiecare posedind propriul său 
folclor - care, în urma interferentelor seculare» poartă am- 
prente unor influenţe reciproce, Prezenţa Mioriței în două i- 
postaze lingvistice este o dovadă elocventă, dar care ridică 
numercase şi dificile probleme în fata cercetătorului, cele 
mai importente fiind următoarele: 

Aria de răspîncire a Кіогіўеі este redusă la două grupuri 
de localități: cea de limbă română se află în şase sate, situe- 
te la sud de Tg. Secuiesc, a căror populaţie mixtă constă din 
români nemaghiarizati şi maghiari (secui), iar cea de 1іљо& 
meghiară în alte patru sate situate la nord de Tg. Secuiesc 
(ouă în sudul jua.Herghita,alte două in nordul jud.Covasna), 
populația fiind compusă din români maghiarizați şi maghiari 
(secui), Cele două grupuri sint relativ depărtate între ele şi 
nu sînt legate nici prin relaţii economice şi nici administra- 
tive. 

Circulaţia Mioriței este semificativă: indiferent de ipo- 
staza sa lingvistică, ea nu circulă decît între români gi romá- 
nii maghiarizați; între maghiari (весці) nu circulă, nici chiar 
în satele cu populaţie mixtă, cu toate că la românii din aces- 
ie localități există Miorita.(Anterior am prezentat opinia 
noastră asupra lipsei Mioriţei din mediul folcloric maghiar-se- 
cuiesc), Cît despre intensitatea circulaţiei, remarcăm faptul 
că ea a avut un drum descendent: în trecut era relativ mai in- 
tensă, dar spre mijlocul secolului al XX-lea a devenit din ce 
în ce mai slabă + mergind spre declin. In prezent, datoritá 
amplei actiuni de pretuire gi de valorificare a folclorului, 
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Mioriţa este repusă in circulatie folclorică, 

Funcția Mioriţei constituie o surpriză: in acest colţ de 
ţară variantele româneşti nu au funcţia de colindă (aga ca în 
majoritatea zonelor etnografice din Transilvania), ci baladă; 
iar variantele de limbă maghiară, datorită conciziei lor, se 
apropie mai mult de cântecul epic. 

Originea gi geneza Mioritelor din Secuime ridică probleme 
dintre cele mai dificile; rezolvarea lor o vedem în felul ur- 
mátor: Mioriţa de limbă română а fost preluată mai întîi din 
Moldova, apoi si din Muntenia, in forma finită de baladă; iar 
Mioriţa de limbă maghiară a fost creată probabil după arheti- 
pul român Míorita-colindá transivăneană, саге, rămânînă vie in 
tradiţia zonală, chiar gi după ce unii romani, maghiarizindu-se, 
gi-au pierdut graiul gi cíntecul românesc,au oferit material 
tematic pentru înfiriparea unui cîntec echivalent in limba ma- 
ghiară, Credeam aceasta întrucît este unanim acceptată ipoteza 
argumentată ştiinţific de А.Р o c h i, după care mai întîi а 
existat Miorita-colindÁ transilvăneană ~ din care,prin conto- 
pire cu celelalte episoade caracteristice tematicii mioritice, 
a fost creată ulterior pe drumurile transhumantei păstoreşti 
din Moldova de sud, Mioriţa-balaăă (în forma complexă redată 
de varianta V.Alecsandri). Este foarte putin probabil ca Miori- 
із de limbă maghiară să fi fost creată avînd drept model Mio- 
riţe-baladă din Moldova, care ar fi fost, prin procesul de cres- 
ţie, redusă tematic şi concentrată ca extensie, 

Locul apariţiei este diferiti Mioriţa de limbă română а pă- 
truns în Secuime prin trecătorile Oituz, Breţcu gi Siriu ~ In- 
tosure Buzăului; iar сеа de limbă maghiară a fost creată $n zo~ 
na Casin (sudul jud.Harghita), probabil chiar în satul Pliiegii 
de Sus (Feltiz), ultima aşeaare cu români maghiarizati,in amon- 
te pe valea Casinului; de acolo в fost dusă ~ peste deal (20 
km spre sud) ~ în cele două sate de ling Тр. Secniesc. 

Timpul apariţiei Hioriţei pe eceste meleaguri nu se та pu- 
tea stabili cu precizie niciodati; totugi, $1 putsa încadra in 
câteva repere, astfel: Miorita de limba vomână a fost proluată 
de românii din Secuime cu mult inainte ca ea si fi fosi publi- 
cată de V.Alecsandri, sau si fi fost disfvsatS prin gooaig. Жа 
ce priveşte Mioriţa de limba maghiară, ез e test ercatá de aage 
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тейев cu mult in urmă: căci, pentru a ajunge din Casin în zona 
Tg. Secuiesc, cit si pentru a se slefui din forma liberá in 
forma strofică, era necesar un timp îndelungat - mai multe de- 
cenii, sau chiar secole. In orice caz, cele doüá ipostaze ling- 
vistice ele Шіогіфебі eu apărut separat ~ fiecare $n zona ва, 
unde şi-au trăit apoi viata ~, independent una față de cealaltă, 

Studiu: conţinutului şi al formei ne arat& că între Miori- 
tele de limb& română si cele de limbă maghiară sint atît asemă- 
nări (datorită tematicii miotitice comune), cit si decsebiri 
(apărute drept consecinţă atît а diferenjierilor ce există în- 
tre specificul psihic al celor două grupuri etnice, cit şi da- 
torită circumstanțelor apariţiei lor- origine, geneză, loc, 
timp). In orice caz, asemănările sînt mei numeroase decît deo- 
Sebiriie, ultimele derivind mai ales din detaliile се comple- 
tează embrionul tematicii mioritice - conflictul si testamentul, 

Dacă între textele literare ale viantelor de aceeaşi. lim- 
it deosebiri mai mici (lexic, omisiuni de versuri, adău- 
giri - datorită circulaţiei), între Micritele apartinind celor 
două limbi diferite, deosebirile sînt mult mai mari, mai ales la 
cele de limbă maghiară, le care tematica şi acţiunea sînt re- 
duse le strictul neceser pentru înţelegerea „motivului miori- 
tich, totul fiind de mare conciziune. Credem că originea Nio- 
ritei 46 limbă maghiară in liioriţa-colindă română este cauza 
acestei sobrietáti; der nu ar fi exclus ca ea să se datoreze 
puternicei si secularei influenţe maghiare, care - deşi s-a 
manifestat în cadrul unei convietuiri раѕпісе ~ п dus totuşi la 
desnaţionalizarea românilor din anumite zone, ceea ce a atras 
după sine - іп mod firesc - schimbarea psihicului acestora, а 
metodei şi а procedeelor de creaţie artistică, 

Aceleaşi. diferențieri. şi influenţe sint vizibile gi în me- 
lodie. 

De remarcat că melodiile ambelor ipostaze ale Mioriţei 
sint пгесі+афіуе", Ale Miorijelor de limbi romani, anwe ale 
acelora pe care considerin ,zonale*, sint variante ale bine 
езда zonă 


& in ii 


din alte zone ац platii 
Limbă magniara «i 
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te trăsături specifice româneşti (inflexiuni intonationale,ca- 
dentá frigicá si eolicá, tendint& spre improvizație gi formă 
liberá). Semnalám cazul cu totul aparte al melodiei variantei 
Aoréhém András din Poian, care este un ecou al cunoscutei melo- 
dii pástoregti „Turma prádatá" din Maramures. 

Interpretarea este ~ Іа ambele categorii de Miorite- domina- 
tá de sobrietate. Bucurindu-se de o cinstire excepţională, bale- 
da nu numai că nu este cîntată decît la ocaziuni deosebite,dar 
se gi cere interpretului o maximá exigent& interpretativă. 

Evoluţia ambelor grupe de Miorite a urmat un drum descen- 
dent: după înflorirea din timpurile trecute, spre mijlocul se- 
colului al XX-lea, scăzînă interesul pentru genul baladă, acest 
fenomen negativ s-a rdsfrint şi asupra Mioriţei din Secuime: 
coeziunea tematică a slăbit, textul literar a suferit degra- 
dări progresive, melodia şi-a pierdut din inaripata ei improvi- 
zaţie, totul devenind mai simplu, шаі sărăcăcios. Ceea ce a 
dus Mioriţa spre un evident declin, apropiind-o de sfîrşitul 
existenţei sale. Odată cu reînviorarea ei, ai cărei zori se a- 
rată, şi cu reintrarea în circuitul vieţii folclorice, va еуо- 
lua şi conţinutul şi forma sa, spre realizări noi. 

Importanţa Mioriţei din Secuime este evidentă: descoperirea, 
culegerea şi introducerea în circuitul ştiinţific al folcloris- 
ticii, ca gi difuzarea largă prin intermediul.miscšrii artisti- 
ce de amatori a acestor variante necunoscute ale Mioriţei din- 
tr-o zonă mai putin explorată din punct de vedere folcloric, 
reprezintă o contribuţie valoroasă prin însuşi materialul res- 
pectiv (texte literare, melodii, date complementare etc.). A- 
cest material, prin ineditul ideilor, motivelor gi episoadelor 
pe care le aduce (necunoscute in Mioritele din alte zone), nu 
numai cá îmbogăţeşte tematica mioritică, dar augmentează şi 
potenţialul emotional al baladei; de asemenea, melodia lor - 
bazată ре improvizatie, pe dezvoltare plină de fantezie şi pe 
variaţia continuă a unor formule intonationale cu caracter 
leitmotivic - poate servi cu cinste drept model pentru crea- 
tia cultă, 

Dar importanţa Mioriţei din Secuime este sporită prin sem- 
nificatia sa istoricí. Intr-adevar, existenta atitor variante 
- în limba română şi maghiară - legate între ele prin izvorul 


tainic al obirgiei cerpatice comune, 
filiaţii etnice directe şi con 
despre unitatea neamului românesc si 

milenară pe ambele versante ele Сарра 


Sr 
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i apoi prin firele unei 
ste о dovadă peremptorie 
despre statornicia sa bi- 


gdlor. 
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3 ANEXA 


And.rubato i Ero 


Universitatea din Cluj-Napoca Inf.; Gheorghe Creţu, 56 ani 
(Sect.etn.gi folclor) Cuieg.: Ioan R.Nicola 
Mgt.100/14 1955, ізп,29 

Recitativo (9 - 160- 180) усот. Bretou 


la On 


” ” т т E 
u- ra nuit “rai ta - ce. Ori iar- ba, nuti 
н ‘TJ mi~- o = ri - to, FG бё 
=> — ma == 
ў EE UT 
E V 2 a 
ie, € au estt bol-na -~ voa - ха, 


mi-o- SÉ to, Жа te, 


Universitatea din Cluj-Napoca i Inf.: Alexe Budileanu, 81 ani 


(Sect. etn.gi folclor) Culeg.: Ioan R.Nicola 
Mgt.317/8 1959, mai, 26 


Recitative (= 80-90) | бт Zebata, 


Ра Bă- + -lasn su- su, pă Bra > ы -lG=n sus, 
= 
= 
ay p — == 
H E ES 
au du su, mul-te of zeen du => ж 


->s PRAE — SE 


trei cio- bă- nete 


bei ctr-difmi de miei, cu 
cu trei cio- bă ~ ne. 

Nota: Textul literar este apropiat de varianta V.Alecsandri 
Inf.Revece Kaciucă-Patulea,93 ani 


Culeg.: Ioan R.Nicola 
1955, febr,3 


Universitatea din Cluj-Napoca 
(Sect. etn.si folclor) 
ligt .103/2 


eitotivo(4 0) гд} com.Zagon 


a Wee = @ 
Ori tar- ba muti — flo-ce, оң де сор (сі 


Universitatea біп Cluj-Napoca Inf.: Lisaveta Dănilă, 75 ani 
(Sect. etn. si folclor) Culeg.: Ioan R.Nicola 
Lgt.115/6 1955, mai,9 


T. rubato com.Covasna. 
ne 


5 — - - 3- 
T psum: pi -cior. de platu " - & de rai, 
al eg — Kos Es > 
à ee au =s >= = 
Kë ол Seg 5 Р: 
w-tă, vn in Dod se ae tn 


Allge 


' 
aa. 


SE 


Inf.: Maria Jurábitá, 58 ani 
Culeg.: Tiberiu Brediceanu 
1927, nov.,16 


se œ- NIE. în va- 


va, ~ = 


Extras din: a)T.Brediceanu,Scrieri, 
1976, p.250 ^ — — — 
b)7T.B.-CÍntece pop.romá- 
negti (Caietul X) pentru voce gi pian 
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Recitativo(4 =120-130) | 


Peun picior de plai, 
р-о gură de rai, 

pare mi-sí, pare 

să coboară-n vale, 

gi trei ciobănei, А 
cu trei turme de miei. 
Unu’ e oltean 

gi-unu' е vrincean 
gi-unu-i moldovean, má'! 
(pái) Micritá,mioará, 
cu lina piüvioará, 

de trei zile-ncosce, 
iarba nu-Wi) mai place. 
Ori esti bolnăvioară, 
mioritá, mioară? 

- Stápine, stápine, 

mie mi-a apus un cine, 
că pe la-apus de soare 
аг! 84 te omoare 

acel vrincean 

gi cu-acel ungurean, 

eš tu-ai oi mai multe 
mindre gi cornute; 

cai mai învăţaţi 

şi cind mai bărbaţi, mat! 
= De-a fi să m-omcare 
pe ia-apus de soare, 
dragă Mioritá, 


com, Bretew 
ғ---л = 


groasa să 01-0 sape 
cît a bi mai aproape: 
Colo-n àcsu* st 
sé-2i aud cinii, 

în strunga oiior, 

dlor na"! 
Бі la cap s&-"i puneyi 


în mijlocu* mi 


fluieras ce fag 
mult zice cu dr 


fluiersg de singe 

oile m-or plînge 
tirli,tirli... (imită fluierul) 
Мізгіші, micara, 

ramii sănătoasă 

(că) io m-am îngropat 

şi cinii mi i-am uitat äi) 
gi stina а ráras àÁ mine 

виз, colo pe murte, 

pe munte, се creastă, 

unde durria baciu! lîngă foc, 
imbrácat intr-un cojoc, 

şi bătea mereu 1а brinză 


„care feleca la rínzá; 


gi urtia el lings sting 
са să facă brinza buná,má'i 
tirli,tirii...fimit® Pluiezul) 


Universitatea din Cluj-Hapoca Inf.: Gheorghe Dancen, 62 and 
(Sect. etnesi folclor) Culeg.: Ioan R.Nicola 
Mgt. 100/16 1955. ian оа 
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y E š com. Plăicşii de Sus ( Feitiz) 
Recitativo (2160-150) | (zona Casin Al, Harghita). 
1 , 


5 arem 
=== £ == — 

в аР Hk 

уу oe на Жы“ 


у 3 


TN oe : Ç 
tek (69 Ho ier-di @-да- sem nem lat-ta- tok e 
3—1 mnan —3— 


B 

bok — del- la ik - ho? 
En kis jubászka va yok, = Bu sînt up mic ciobănaş, 
ezer darab béránykdvel; cu o mie de mielusei; 
egy Kis Havas oldalban jérok. 


umblu pe coasta unui Munte Mic. 
(és) Oda jönnek nagy hegyi tolvajok, 


(g4)Acolo vin mari hoți de munte. 
Nagy hegy tolvajok,tudom meggyilkoltokl -Mari hoţi de munte,gtiu că o să 


mă omorâţi! 

(i)Temessetek а Kis Havas oldalba (2) Inmormîntaţi-mă pe coasta Muntelui Mie 

oda ia sz johok tElldikba. acolo în stîna oilor. 

Mikor haza mentek,azt is tudom, Cînd s-au dus acasă,şi asta о ştiu 

„hogy a rózsám kapuja elött mentek. că au mers înaintea porții mindreimele 
(65) Ha kérdit -Édesem,nem láttatok-e? (şi)Dacă ea întreabă:-Pe grea dei nn 

1-a văzu 
Mondjátok; -Nem léttuk,scak hirit hal- Spuneti-i:i-Nu l-am văzut, ci doar ves- 
lottunk 


te аш aflat, 
az Kis Havas oldalban meghézasitottuk, cË pe coasta Muntelui Mio l-am căsă- 


torit 
(&)viznek sugásához (és) парпаз sugerâhoz (i) la murmurul apei,(şi) Зв rasa soarelui 
H da а johok telléikhoz. gi la stina oilor. 


Universitatea din Cluj-Napoca 


InfaSimon János -„Gagyas™, 45 ani 
(Sect. 632441 folclor) 
Mgt.90/5 


Culeg.: Ioan R.Nicola 
1954, febr,2 
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com. Bian (Kéadi-polyan) 
^ A 


12 ent cso- 
Recit. ti (Y 


"es? 


M Ki est tse - bán -Ка- nak, Met, couk-jacska - ja, 
' 


inosa-sai fu- yu- tua- ја 
' —š— $— 


2 


© ш Б 


ы 


E clvajok; 
tudom azért jártok 


ahosy meg 
4. liem banom па 
ne eS; 


& Lă 
csak eltemessetëk, 
aat sn көшін hova: 


szentanyéa "eg jggyibe, 

naonak fénye, 

hídnak ura, 

szent-angăn siralma, 
6. Az én kicsi csukjdn, 

z én zemfedelem; 

ez ба furujám a 

5бегез2%5 kötelem,” 


Adaug final - varianta Ана s 


1. Hem bánom,ha megis mondjdto 

sak az 

ne hogy mecmond; étok 
Kis-Hevas cidalban 

fontra бозие vaggtck! 


Universitatea din Cluj-Napoca 
(Sect. etn. şi folclor) 
Met. 317/2 . 


£ [uc cr 
<+ © 
ay 


2. Ei le gale 
pe eiui-Nic, 
са ți de oi, 
eu sare, 

3.- 1 М 


dacă má 


turmei oilor mele, 
maicii sfinte, 


[o 


"з 


ozsef, 64 sni, com.Poisn 
T. Nu-mi pasă „dacă i 


iotugi spuneţi; 
dar minërei mele 
пи cumva ski 
că pe coasta & 
m-aţi táiat in 


Inf.: Todor dfaes, 78 ami 


Culeg.: Toan R, Nieola 
Serersi andrds 
1959, mai, 24 


o 


Aad. rubato (4 = 60-70) 


Melodia А: Kicsi pakulárkénak 
kicsi csukjacskája 
hosszü furulyăja, 
szörös bundacskája 


Négy száz báranykája 


B 
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. coma, Riana брод) 


A Soll e 


A micului p&cursr, 
glugulita mică, 
fluier lung; 
bunăiţă párossá. 


Patru sute de mielugei 


2—3 = —— 


a Nagy a-dal porta — kd — ba. 


Melodia B: terelgeti, tereigeti 
a Ngy Oldal patakdba 


Melodia A: Kicsi pakulárka, 


elvesztetted bérdnyké- . 


dat, 
furulyacskéd zugta: 


le paste, le paste 
in páriul din Costa Mare 


Micule păcurar, 
ti-ai píerdut oitele 


fluieraşul său Qzícea": 


Melodia С: tu lu lu lu eccoes 


Mikor meg káptad bérdnykdidat 
furulyacskád més kép szolott: 
ti li li 11... 


tu lu lu lu scos. 


Cind ţi-ai găsit mielugii, 
fluieragul tău altfel sunas 
ti li LL 11 coccce 


Ha meghalok, azt is megmondom én, Dacă mor, si aceasta îţi spun, 


hova temessetek 
juhaim sergébe, 
anyám szent füldjébe 


Institutul de folclor Cluj-Tapeca, 
(Universitatea Cluj-Napoca) 
Mgt. 31/4 


unde să mă inmormintati: 
în tirla oilor mele, 
în efintul pšmint al mamei mele. 


Infos Ébréhén Andrée, 20 and 
Quiez.: Ioan R.Nicola 
ES 584 Аз mée 

1959, mad, 24 š 
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ig baliade „Miorita? dans le région des Secui 
Ioan ReNicola 


Résumé 


Poursuivant l'étude comparative du folklore des différen- 
tes zones ethnographiques et des nationalités cohabitantes de 
la R.S.de Roumanie, l'auteur a recueilli (entre 1954-1978) de 
la région transylvaine de la courbure des Carpates, zone Ба- 
bitée par des Roumains et des Hongrois (secui), 15 variantes 
de la célèbre ballade roumaine ,Miorita" (sur le berger qui - 
apprenant par une de ses agnelettes que ses compagnons projet- 
tent de le tuer - fait son testament): une partie en roumain ~ 
recueillies des Roumains (l'archetype de la bailade étant em- 
prunté depuis longtemps de la Moldavie voisine) d'autres еп 
hongrois - recueillies des Roumains hongrists de cette zone 
(l'archetype de 1а ballade en hongrois étant crée par eux-mémes, 
probablement d'après une très ancienne Miorita - colinda, qui 
comprend le noyau du thème). Exposant ses opinions quant А 
l'origine, la naissance, la vie folklorique, 1е contenu et la 
forme de cette ballade - dans ses deux variantes linguistique 
~ l'auteur en relève les ressemblances et les dissemblances, 
de méme que leur importance pour le folklore, la culture et 
l'histoire roumaine. 


Die Ballade ,,Miorita" („Das Lümmchen") im Gebiet der Szekler 


Ioan R.Nicola | 


Zusammenfassung 


Der Autor verfolgt durch vergleichendes Studium die Folklore 
verschiedener ethnischer Zonen und verschiedener mitwohnenden 
Nationalitäten Rumäniens wobei er(in den Jahren 1954-1978) im Ge- 
biet des siebenblirgischen Karpatenbogens, das von Rumänen und 
Ungarn (Szeklern) bewohnt wird, 15 Varianten der berühmten ru- 
mänischen Ballade „Мїох1{а" gesammelt hat. (Es ist die Geschich- 
te von einem Hirten, der seine letzten Gedanken zum Ausdruck 
bringt, nachdem er von einem Liimmchen erfahren hat, dass seine 
Gefährten ihn zu töten beabsichtigen). Einige Varianten sind in 
rumünischer Sprache verfasst - von den rumänischen Bewohnern 
gesammelt (die Urform der Ballade ist vor langer Zeit aus der 
benachbarten Moldau, wo sie erstmals aufgetaucht ist, libernom- 
men) -, andere sind in ungarischer Sprache verfasst - yon den 
madjarisierten Rumänen dieses Gebietes gesammelt (wobei die Ur- 
form der Ballade in ungarischer Sprache von ihnen selbst ver- 
fasst ist, wahrscheinlich nach einer uralten liiorita-Version - 
eine Kolinde die den Keim des Miorita-Themas umfasst). Indem 
der Verfasser seine Anschauungen über Herkunft, Entstehung, 
folkloristische Verbreitung, Inhalt und Form dieser Ballade - 
in ihren beiden sprachlichen Erscheinungsformen - darlegt ,hebt 
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er die Xhnlichkeiten und Unterschiede zwischen den beiden Va- 
riantengruppen hervor und unterstreicht ihre Bedeutung für die 
rumBnische Folkloristik, Kultur unà Geschichte. 


The ballad „Miorita? in the Szeckler's country 
Ioas R.Nicola 


Summary 


Carrying on the comparative study of the folklore in the 
different ethnographic areas and of the coinhabiting nationa- 
lities in Romania, the author collected (between 1954-1978) 
in the Transylvanean area siiuated at the curvature of the 
Carpathians, area inhabited by Romanians ans Szecklers, 15 уа- 
riants of the renowned Romanian ballad ,Miorita"; some in Ro- 
manien - collected from Romanians (the archetype of the ballad 
being taken over in old times from the neighbouring Moldavia, 
area where the ballad appeared) others in Hungarian - collec- 
ted from the Romanians turned Hungarian in the same area (the 
archetype of the balled in Hungarian having been created by 
themseives, most probably on a very old carol Mioriţa, con- 
taining the embrio of the mloritical thematic). Presenting his 
views concerning the source, genesis, folkloric life, the con- 
tents and the form of the ballad ~ in its two linguistical 
hypostases - the author points out the similarities and diffe~ 
rences between the two groups of variants and their importance 
for the folklore study, for the Romanian culture and history. 
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RITMUL VOCAL ACOMODAT PASILOR DIN MERSUL CEREMONIOS, 
UN ТІР DISTINCT AL RITMICII POPULARE ROMÂNEŞTI 


Traian Mirza 


In multiplele probleme ale cunoasterii gi valorificării mu- 
zicii noastre folclorice, un aport propriu gi însemnat îl aduc, 
după cum se ştie, cercetările tipologice cu obiectivele lor 
шаі variate, între care se află şi unul sau altul dintre con- 
Stituentii limbajului muzicel popular; vers, ritm, melodie, 
formă arhitectonică. Sint deci cercetările care, la orice nivel 
abordat, folosesc larg analiza gi comparatia, apelind - pentru 
realizarea obiectivelor urmárite - la datele cercetárilor nemij- 
locite (de teren), precum gi la prealabilele transcrieri ori 
notări directe ale producţiilor muzicale, fie ele cuprinse,fie 
necuprinse in colecţii publicate. 

Se poate spune, apoi, că în cercetările tipologice de 1а ni- 
velul limbajului muzical popular, ritmul ocupá un loc aproape 
privilegiat, cum dovedesc sistemele ritmice identificate pînă 
acum în folclorul românesc, precum şi alte studii ce i-au fost 
consacrate. Dar pe atît de evident este şi faptul că aceste 
sisteme şi studii nu cuprind încă întreaga bogăţie gi varieta- 
te ritmică a realitátilor noastre folclorice; încât sînt aştep- 
tate şi alte contribuţii în acest domeniu, utile fiind şi cele 
modeste, cum dorim de altfel să aducem prin lucrarea de faţă. 

Pentru scopul propus, pornind de la principiul, astăzi 
larg aplicat, potrivit căruia, în realităţile noastre folclori- 
ce, cercetările tipologice au de văzut: o creaţie autohtonă cu 
origine diferită în timp, dar alături de aceasta şi unele cre- 
atii provenite din surse culturale mai diverse, asimilate în 
grade mei diferite limbajului propriu; producţii strict instru- 
mentale, pe lîngă cele mi multe aflate în forme şi grade mai 
diferite de sincretism; categorii care, sub raport functional, 
Structural-compozitional şi, după caz, tematic-literar,prezin- 
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ta mai adesea o forma ,clasicÉ" de gen folcloric muzical gi 
de specie folclorică muzicală, dar gi unele categorii functio- 
nale gi tematice cu melodii mai proprii altor genuri; iar in 
toate acestea, un ritm mai felurit prin natura sa (respectiv 
prin suportul sáu material), prin structurarea, forma Si con- 
figurdtie sa, şi subordonat de regulă funcţiei particulare a 
unei anume categorii folclorice sau şi funcţiei comune cítor- 
va genuri şi specii, 

Natura mai felurită a ritmului popular şi forma desfa&suri-~ 
rii saie constituie de altfel pentru unii cercetătorii cele 
dintîi criterii de sistematizare а ritmicii noastre populare, 
Se considerá, prin urmare, că, după primul criteriu, în folelo- 
rul românesc există: un ritm strici m uz i cal, un ritm 
prozodic cîntat (deci vocal) şi un riim ёе dan 8. 
Іар $n legătură cu nature ritmului este văzută si structure- 
rea sa, când numai după legi muzicale, cind după legile unui 
anume sincretism, ori şi după unele şi după altele. Potrivit 
celuilalt criteriu, se face mai întîi distincţie între forma 
precisă a ritmului, şi forma ва liber š; cea din- 
tii fiind proprie dansului, aproape intregului folclor al co- 
piiior, genurilor Si speciilor destinate executiei colective, 
dar gi unor-productii solistice, iar cealaltă caracterizind 
îndeosebi bocetul, doina, cintecul propriu-zis de stil vechi, 
balada, ca gi alte creaţii vocale şi instrumentale care prind 
viaţă într-o interpretare individuală, Odată cu acestea sînt 
subintelese gi formele intermediare quasi- g iusto 
зі poco rubat о, precum şi trecerile de la o formë 
la alta, in chiar cuprinsul aceleiaşi producţii, 

Insă, inseparabil de elementul formel al ritmului este 
gradul de iutealá şi caracterul migeării ritmice, într-un сц- 
vint t e m p o-ul, evident diferențiat functional gi in exe- 
cutis producţiilor folelorice muzicale, Mai intii, gradul de 
migcare se constituie ca un oriteriu prin care sistematizarea 
mai generală, de pînă aci, a гізшісіі populare se intregegte 
сц cea a ritmurilor f o a > te герехі, repeal, 
mijlocii, lente şi fosrte ‚ев V 6. Zen 


—r | Р 
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cit priveşte caracterul mişcării ritmice, prectica folclorică 
pune gi ea în evidenţă un tempo cind mereu acelaşi. (uniform,fá- 
ră devieri), cind imprecis ori schimbător, pe parcursui. unei 
producţii muzicale, 

Pentru scopul propus reținem ca utilă şi. considerarea una- 
nimá că un tempo mijlociu corespunde bătăilor ritmice normale 
ale inimii omului (apreciate între 60 si 80 pe minut), sau, în 
aceeaşi măsură, pasilor din mersul liniştit. Or, faţă de aces- 
tea, un mers ceremonios (însoţit seu nu de muzică) este, în ge- 
neral, cu ceva mai lent ori chiar lent, der de regulá uniform. 
In schimb, evident deosebită este vorbirea obis şnuită, cu dura- 
tele si debitul silabelor sale intr-o miscare rapidă (trecînd 
peste 250 silabe pe minut) gi imprecisă (relativ liberă), pro- 
prie şi ritmului vocal numit parlando. 

Cu.cele de mai sus si cu cunoscutele atribute ale sisteme- 
lor ritmice identificate în folclorul nostru, considerăm că se 
conturează gi cedrul contextual in care ritmul vizat de noi 
poate fi suficient delimitat. 


In concret, acest ritm este ilustrat în folclorul muzical 
românesc đe forma clasică a cîtorva specii vocale integrate o- 
biceiurilor, respectiv de cintecul cununii de la seceriş, сіп- 
tecul ceremonial de recrutare, unele | cîntece rituale de nuntă 
si inmormintare, partial gi de unele colinde; deci de Specii 
folclorice саге ,în manifestarea lor concretă şi autentică,sînt 
executate în grup şi, după caz,numai gi pe durata unor ârumuri 
ritial-ceremoniale. De aici decurg de altfel si anume particu- 
larităţi unificatoare ale ritmului lor, încă puţin relevate de 
cercetători; de aici, apoi, şi sugestia denumirii acestui ritm, 

In determinarea cit mai precisă a particularit&tilor sale 
unificatoare apar însă şi inerente limite, pentru că sîntem ne- 
voiti să apelăm la un material cules în perioade Si condiţii 
diferite, transcris apoi gi judecat mai diferit, Şi, cu toate 
că, pentru o mare parte din el, condiţiile culegerii rămîn пе- 
specificate ori necunoscute, avem temei să considerăm că res- 
pectivele cîntece au fost înregistrate mai rareori în execuţia 
lor autentic-functionald (deci în grup şi în mers ceremonios), 
dar mai des la cererea culegătorului, în poziţia statică a 
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executantilor sau a unui singur interpret, ce favorizeazá ru- 
batizári si chiar un alt tempo. Cuprinse in lucrári mai diferi- 
te, aceste cîntece poartă gi o indicatie de mişcare mai feluri- 
tă, cind potrivită, cina lentă, 51, frecvent, în forma quasi-gius~ 
to, poco rubato,sau, dupá unele aprecieri,gi ín rubato 
(£n transcrieri, acestea sint redate fie prin fermate, fie prin 
valori mai mari de durată), La o privire atentă se poate însă 
constata că rubatizările apar mai frecvent la incheierile unor 
rinduri melodice şi. în cadenta finală a strofei muzicale, ra- 
геогі gi în alte locuri; încît, şi în aceste cazuri, schema şi 
structura ritmică a cântecelor este uşor sesizabila. 

0 situaţie similară o prezintă E.M o 1 á o v e a n u-N es- 
t or, in studiul său monografic asupra cîntecului cununii din 
Tinutul Nšsšudulu32, cântec reprezentat aici de două tipuri 
melodice, primul caracterizat „printr-o mişcare liberă, tempo 
rubato sau poco rubato", iar al doilea printr-un tempo ,mai 
giusto decît tipul I". In studiu se arată, totugi: „Credem cá 
melodiile cíntecelor de seceriş descind dintr-un tempo giusto, 
inînă seama că aceste cîntece aparţin (...) unui strívechi o- 
bicei gi că erau cântate în colectiv, nu individual, Gele de 
faţă le socotim variante actuale ale melodiilor giusto ce inso- 
teau obiceiul", 

Cintecele care ilustrează forma clasică a respectivelor 
specii prezintă ca cele mai evidente trăsături distinctive şi 
stvine corelate: a) un sincretism propriu, ce uneşte cuvîntul 
versificat, melodia gi mersul ceremonios, deosebit deci de sin- 
cretismul altor categorii vocale (voce, baladă, doină, cîntec 
propriu-zis g.8.), deosebit gi de cel propriu dansului obig- 
nuit (ce uneşte domenii artistice mai diferite şi implicând, 
în plus, mişcări corporale mai variate); b) o execuţie într-un 
tempo propriu mersului ceremonios, mai. obişnuit lent şi rela- 
tiv acelaşi pe parcursul cântecului respectiv - deci o execu- 
ţie diferită de cea a cântecelor cu ritm parlando, ca gi de 


2.2.Мо1 do veanu-Nes t о у, Cunina ~ sărbătoare a se~ 


gerisului. Cintece de Becorig din Tinutul iul HResüud-ivensilva- 

nia. 1, ins Revista de etno; TALIE Si folelor, 9 (1964), nes 

Di II, in: Revisia ae e oral ie si faicior, 10 (1965), nr.l. 
3eIdem, opscit, (partea а Il-a}, рр.4й=49, 
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execuţia mai variet& а dansului, înscrisă in limitele largi a- 
le migcárilor foarte repezi, repezi, potrivite gi, rareori, 
lente. Pulsatiile ritmice care le sînt proprii su, са urmare, 
valori convenţionale de pătrimi, doimi, pe alocuri si mai mari, 
rareori mai mici. | 

Ca gi in cântecele vocale încadrate sistemelor ritmice 
giusto silabi c^ şi parlando rubat o?, 
ele au un ritm structurat împreună cu versul lor, aspect уй- 
dit in egalitatea numericá a pulsetiilor тізшісе din orice ве- 
rie, corespunzătoare unui rind melodic, gi в silabelor cintate, 
ca gi in celulele si formulele ritmice suprapuse perechii de 
silabe din vers si emistihului. 0 strânsă înrudire а acestui 
ritm cu cele două sisteme o conferă gi faptul cá, іп cadrul 
strofei muzicale, numărul pulsatiilor din fiecare serie ritmi- 
cá este constant (considerind gi pauza din terminatia catalec- 
tică), pe cind valoarea totală a aceloraşi pulsatii este dese- 
ori variabilă (inegală) de la o serie la alta. 

Fiind însă structurat şi împreună cu mersul ceremonios, а- 
cest riim prezintă, са o particularitate distinctivă, predomi- 
nanta numerică ~ în cadrul strofei muzicale sau chiar şi în fie- 
care serie~a puleatiilor ritmice cu o durată corespunzătoare 
pasului, (respectiv p&trimilor). 

Mai mult - gi amintind într-un fel acomodarea ritmului la 
paşii unui mers cadenjat ~, unele transcrieri indică şi o accen- 
tuare a fiecărei pulsatii, în aceeaşi intensitate, 

Dar, în sprijinul celor arătate pînă aci, se impun şi cite~ 
va exemplificári. Redăm deci, in continuare, schemele ritmice 
ale unor cântece publicate, grupate de noi pe specii, câteva 
întregite cu melodii inedite. Sursa preluării lor o indicăn, 
sub fiecare schemă, între paranteze gi în formă prescurtată + 
Lîngă schemele cu durate nemarcate de fermate alăturăm gi ci- 
fre, cea din stânga exprinînd numărul pulsatilior ritmice, iar 
cea din dreapta indieind valoarea totală a aceioragi pulsagii. 


4:0,B > 8 1 1 o 3 u, pergo 1» ЕТТІ! Bucuresti, 1967, 
рр,175-234. 

5.8.0 om i s е 1, SZoleies, i ж. didactică gi pedagogiei 
Bucuregtd, 1967, лос 


5.73.5141 complet si curselop — cate după ots метен е 


250 


Cîntecul cununii Linigtit 
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(Curs, 134) 


Lento 


dd d dré d 
fda did dev 


(R.P.M.II, 669 a) 


Largo A 
d d d did d d d 
44 d did ddd 


(R.F.M,II, 670) 


1.С6.- T.C o c ig iu, Gintece copulare româneşti (1960); 
E ico 


u 
Curs = І.В. N la ..., Curs de folclor muzical (1963); 
R.F.M.II = B.B ar + б к, Rumanian Folk Music,Ii (1567); Тт. 


Mare = I.C.o с š gi; Folclor mnuzicai din jud. Tirnava Mere 
(1944); Pădureni = E,C o m i s € l, intologie folclori icá din 
iinutul PÉdurenilor (1962); B.R.Mar.- B.B a r t Ó k, Volksuu- 
Sik der Rumänen von Maramures (1923); Bihor =T р. M $ Y Z а, 


Foicior muzica! din Bihor (1974). 
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Cintecul de recrutare 
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Următoarele două serii ritmice, cu pátrimi preponderente 
numeric, proprii multor colinde 


fJ d did d J 4 
dd d did dd 


sugerează ideea că şi acestea sînt executate,pe alocuri, pe du- 
rata deplasării de la un loc de colindat la altui, evident,in- 
tr-un tempo nai vioi decît mentionatele cîntece rituale. Dar 

se poate considere că aceste serii, ca si schema ritmică de mat 
jos a unei colinde, amintesc doar de acest drum. 
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(Bihor, 59) 


Dintre schemele înfăţişate mei sus, cele cu valori de dura~ 
tš nemarcate de fermate - deci cu un tempo uniform (giusto) - 
prezintá frecvente celule si formule ritmice proprii gi sistemu- 
lui giusto silabic (bicron gi tricron). Insă cum, peste acest 
sistem, viteza metronomică - înscrisă între 96 gi 258 unităţi 
ritmice pe minut - este un element decisiv, formulele gi serii- 
le ritmice în mişcare potrivită şi lentă ale cântecelor rituale 
rămîn în afara lui, 

In acelaşi timp, ritmul acestor cântece - structurat impre- 
ună cu versul lor -, deşi încadrat uneori în măsuri, rămîne şi 
în afara sistemului ritmic apusean! (care acoperă şi spa- 
Siul mişcărilor lente), precum gi în afara ritmului d e dans 
(uneori şi vocal). 

Relativ unitar, prin aspectele structurale prezentate mai 
sus, ritmul vocal acomodat pagilor din 
mersul ceremonios este deci un tip distinct al 
ritmicii noastre populare. 


Foster mtr ater 


T.E.C o m i ş e 1, ор.сі%., pp.174-180. 
8.Tr.M î r za, Ritmul orchestic (de dens), un sistem distinct 
al ritmicii populare româneşti, int Studii de muzicologie, 


vol. VIII, Ed.muzicalá, Bucuresti, 1972. 
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Le rythme vocal ассогаё aux раз de la marche cérémonieuse - 
un tyne distinct du rythme populaire roumein 


Traian Mirze 


Résumé 


Aprés quelques considérations introductives concernant les 
critères de systématisation du rythme populaire, qui relèvent 
certaines catégories de productions dont les particularités 
rythmiques sont encore peu recherchées. Parni ces catégories 
ge situent les espèces vocales occasionnelles executées, dans 
leur manifestation authentique, seulement ou encore le long 
des déplacements rituels-cérémonieux, présentant de la sorte 
un rythme d'un côté аррагеп%6 à giusto-syllabiaue et au rythme 
de danse, en différent par rapport à ce dernier. Le rythme vo- 
cal accords А la marche córémonieuse est predominant bicrone 
meis qui utilise des pulsations rythmiques è valeurs conven- 
tionnelles (des croches, des noires). 

Та différence vis-à-vis du rythme бе danse est démontrée 
par le nombre constant de pulsations de la série rythmique qui 
revient pour tel vers chenté, et par la valeur globale variable 
(inégele) des séries rythmiques au sein d'une strophe musicale, 


Der vokale, den Schritten des zeremoniellen Schreitens anre~ 


ein besonderer T ischen Folklore- 


Traian Mirza 


Zusammenfassung 


Nach einleitenden Betrachtungen fiver die Kriterien der Sys- 
tematisierung des Rhythmus in der rumänischen Folklore ,werden 
einige Produktionskategorien, deren rhythmiscne Eigenheiten 
noch wenig erforscht sind, hervorgehoben, Unter diese Katego~ 
rien zăhlen auch die gelegenheiisgebundenen vokslen Gattungen, 
die in ihrer autheniiachea Wiedergabe aussohlissslich oder 
auch während des ritual-zeremoniellen Schreitens ausgefiihrt 
Werden. Dementsprechend anthalten diese Gattungen einen teils 


passte Rhythmus ist prüdominienrend bicbron, чеги 
Thytnumische Pulsation mit konventionellen vertes | 
und halbe Noten). 

Der linterzchied gegeniner dem Tanzrhyihnus viză dureh die 
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konstante Zahi der Pulsationen der rhythmischen Serie, die 
einem gesungenen Vers zukomri und durch den globalen veriablen 
{ungleichen) Wert der rhythmischen Serien innerhalb der musi- 
келіссһеп Strophen bestÉtigt. Er unterscheidet sich vom silben- 
müssigen Giusto durch die Prüponderenz der Viertelnoten und 
Starke Betonung jeder einzelnen rhythmischen Pulsation. 


The vocal rhythm adapted to ihe steps of the ceremonial paces 
a distinctive type of the Rousnien folk rhythmics 


Treian Mirza 


Summary 


After the introductory considerations concerning the cri- 
teria of systematizing folk rhythm, the paper brings into re~ 
lief several categories of productions whose rhythmical fes- 
sures have been little researched ав yet. Among these catego- 
vies there are also the performed occasional vocal species, 
in their authentic menifestation only and also on the duration 
of ritusl-ceremonial shifting, thus displaying а special 
rhythm related on one hand with the giusto-syllabic and the 
dance rhythm, but also different from this one. The vocal 
rhythm adapted to the steps of the ceremonial pace is mainly 
bicronic, but it also uses rhythmic pulsations of conventional 
values (fourths and seconds). 

The difference from the dance rhythm is atested by the 
constant number of pulsations from the rhythmic series of each 
sung line, and the variable total (unequal) value of the rhyth- 
mic series belonging to а musical stanza. It differs from the 

. piusto-syllabic by the overweight of the fourths and an inten- 
sive emphasis upon eact rhythmic pulsation. 
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TIPOLOGIA MELODICE FOLCLORICĂ IN LUMINA VARIABILITKTII 
SI STABILITÁTII. MODELAREA PROFILULUI IN RINDUL MELODIC 


ileana Szenik 


Clasificarea tipologică este una dintre preocupările cu ас- 
tualitate de prim ordin în cercetarea etnomuzicologică pe plan 
internaţional. Rezultatele sînt apreciabile atît calitativ cît 
gi cantitütiy, dar necesită încă multe precizări gi, mai ales, 
aducerea la numitor comun a principiilor şi criteriilor, ele 
diferind în privinţa metodelor aplicate asupra muzicii diferite- 
lor popoare. Această lacună îngreunează înaintarea іп cerceta- 
rea comparată, 

Asimilind în mod critic unele principii din cercetarea pre- 
alabilšl, contribuţia pe care considerăm că o putem aduce rezi- 
dă în trasarea unor limite între care - migcindu-se în diferite 
direcţii gi îndepărtîndu-se la diferite grade variationale - o 
entitate melodică, fie de calitatea unui text integral, fie de 
calitatea unei entităţi rupte din context, rămîne identificabi- 
18. Intenţia noastră esie ca, dezvăluind direcţiile gi suprafe- 
tele pe care le atinge variaţia, să găsim acele modele care, 
conținînd numai trăsăturile esenţiale, ац un grad de stabilita- 
te şi generalitate gi,ca atare, pot servi ca termeni de compara- 
ţie într-un câmp mai mult веч mai puţin larg. 


1.P.C ar p, Notarea relativă a п ] are. base dn 
tegrării lor intr-un sistem organic, іп Revista de folclop, 
Bucuresti, anui 5 (i9bL пац - 


211-27 Р.сагр- АТА 
le з бс u, Cântece si jocuri din Muscel, Ed.muzicalá, Bucu- 
кез, ng - EE SEH Bei B а H ER 
k ov shnologie dew Dolengerarbeitunz bei der EPS Late 
mine von Volegiledern. Та Leioeden der Ko EET Iei pss 
Slava, 19693 д 
Ча, im А Re * e 
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Primele încercări de clasificare tipologică le-am efectuat 
asupra unor categorii restrinse, urmărină în linii mari princi- 
piile lui P.J &гіќпу i si P.Carpi continuind cerceta- 
rea,am dat de tot mai multe probleme, cu extinderea materialului 
coplegindu-ne multitudinea cazurilor neprevăzute. 

Posibilitatea de rezolvare am văzut-o în întocmirea pe cale 
logică a unor modele de relaţii cu diferite nivele de generali- 
tate şi prevedere a posibilităţilor de combinare în sistemul de 
relaţii dat. Аш avut in vedere să creem modele numai le acei 
nivel la care s-a dovedit eficacitatea ва în trasarea particu- 
laeritágilor esenţiale, In lucrarea de fata nu vom enumera mode- 
lele şi combinaţiile lor, сі ne vom referi doar la principiile 
gi criteriile urmárite. De altfel, modelele au fost intocmite 
ping la limita care acoper& acel minim dup& care ar urme numai 
repetarea sau reluarea aceloraşi relații. 

A doua fază a fost formalizarea în aga fel a analizei efec- 
tuate asupra unei oarecare entităţi, încît rezultanta - modelul 
concret - să nu piardă nimic esenţial din trăsăturile distinc- 
tive ale entității analizate şi, în acelaşi timp, să ве apropie 
în aga măsură de un model teoretic, încât identificarea să fie 
posibilă, 

Identificate fiind cu modelul la cel mai înalt nivel de ge~ 
neralitate prevázut, melodiile sint comparabile ai clasificabi- 
le în baza celor mai esenţiale trăsături, iar treptat si la ni- 
vele de grad de generalitate mai scăzut, în baza modelelor &ce- 
lui nivel. Aplicarea la un material concret constă deci în aco- 
perirea unor categorii stabilite, presupunind că unele ~ tempo- 
rar sau definitiv - nu vor fi acoperite într-un material dat. 

Nu intentionšm a polemiza cu păreri după care melodica fie- 
cărei categorii йе gen sau a fiecărui popor cere alte principii 
de clasificare, sau după care este inevitabil ca cercetătorul” 
să apeleze permanent la memoria muzicală, Părerea noastră este 
că prin astfel de modelării se poate ajunge în acea fază a сіз- 
sificării tipologice care permite extinderea comparării: asupra 
celor mai diverse categorii de melodii, inclusiv asupra melodi- 
cii diferitelor popoare, Diferenţele între metode vor deriva 
în consideraţii de natură analitică, în nici un caz în principi- 
iie de natură esenţială: bineînţeles, vor fi diferenţe în pro- 
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portia rezultatelor finale, prívind acoperirea anumiior modele. 
Tocmai aceste diferente din urmă vor scoate în evidenţă trăsă- 
turile specifice ale categoriilor comparate, 

In această direcţie - a modelării - vedem şi o cale prin 
cure se poate efectua programarea la magini electronice de cal- 
cul. ` NE 
Justetea consideratiilor noastre, pind 1а о verificare ex- 
perimentalá, rămîne discutebilá. 

Sub titlul generic enunțat, in Studiile următoare vom tra- 
ta despre relatiile pe axa peradigmatich gi аха sintagmaticd, 
despre modelele strofelor muzicale, inclusiv problemele de mo- 
delare gi clasificare tipologică a meiodiilor cu formă liberă. 

Verificarea metodei noastre a fost făcută pînă în prezent 
pe un material divers ca tipuri şi categorii genuistice: melo- 
diile cântate pe text de Miorití: exemplele folosite provin din 
acest material, Nu vom indica sursa exemplelor, căci lucrăm mai. 
mult cu scheme de melodie, deseori cu fragmente rupte din con- 
text. Melodiile саге stau la baza cercetării provin atit din 
publicatii cit gi din arhive. 


0.0.0. Dimensiunile relaţiilor în modelare si comparare 

0.1.0. Textul muzical privit sub raport structural este un 
sistem de relaţii stabilite între subunităzile componente. 

0.1.1. Relaţiile sint: 

0.1.1.1. succesive, echivalind cu desfăşurarea liniar-ten~ 
poral& şi cu o anumită poziţie topică ~ adică relaţii pe dimen- 
giunea orizontală; 

0.1.1.2. relaţii de înălțime, echivaling cu poziţiile ocu- 
pate în spaţiul sonor dat, adică relaţii pe dimensiunea verti- 
cală. 

0.1.2. Cele două dimensiuni ale relaţiilor se instituie la 
oricare dintre gradatiile ierarhice ale subunitatilor componen- 
te (ca, de exemplu, în relaţiile sunetelor faţă de celulă, a ce- 
lulelor faţă de motiv, a motivelor fata de rind g.8.m.d.). 

0.1.3. Relaţiile pe (rízontalá gi verticală sânt calităţi 
pertinente ale subunitátilor care funcţionează ca entităţi se- 
parabile, în sensul că, datorită lor, entităţile sînt dotate cu 
o anumită funcţie structurală în contextul dat şi se aiferentia- 
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ză са semnificație. Componentele subordonate dobindesc aceleaşi 
calităţi: în mod direct, în raport cu un component supraordonat, 
gi. în mod indirect, în raport cu textul integral (de exemplu; 
dacă funcţia structurală a unei celule este cadenţială în rín- 
dul melodic, funcţia sa structurală în strofă este dobindité 
prin poziţia pe orizontală gi pe verticală a rîndului +. poate 

să fie cadenta unui segment sau а віго?еі; în calitate de ca- 
denţă a segmentului, poate să fie pe aceeaşi înălţime sau pe al- 
ta, în raport cu cadenţa finală). 


0.2.0. In demersul analitic şi comparativ, relaţiile pe ce- 
le două dimensiuni reprezintă două criterii interdependente ce 
determină individualitatea oricărei subunități care va functio- 
na ca entitate separabilă; sînt criterii de identificare, res- 
ресбіу diferenţiere, pentru entităţile de acelagi grad ierar- 
hic. 

0.2.1. Rezultă, deci, că, abstracţie făcînă de calitatea 
pertinentă a subunitátilor, pentru comparaţie putem opera cu e= 
le şi în afara contextului, Inlăturarea calităţilor concretiza- 
te în relaţiile contextuale este o fază indispensabili pentru 
conparatia care are în vedere stabilirea unor categorii tipolo- 
вісе, permifind: 

= încadrarea entităţilor delimitate în categorii de mo- 
dele abstracte (care, purtind aceleagi semne distinctive in 
orice circunetanţă, alătură formele flexibile in grupe de Ínru- 
, dire); 

= urmărirea modalit&tilor şi gradelor de îndepărtare in 
formele flexibile; 

= trasarea limitelor in care formele flexibile sînt în- 
că identificabile, respectiv trasarea limitelor în afara căro= 
ra se situează semnele diferenţiate, 

0.2.2. Trebuie precizat faptul să poziţia pe dimensiunea 
verticală“ este din capul locului pragtabilitd de context, prin 
transpozitia relativă (cf.P.Carp, op.cit.), înlesnind sonside~ 
rabil comparatiile pz dimensiunea tertiosiă, ейсі transpesi fia 
just aplicată rezolvă prima fază a modes 3% їп prívintz езін» 
viilor pe dimensiunes verticală. Abstractie fAcind si de posd= 
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ţia pe verticală, sfera comparabilitátii se lărgeşte in privin- 
ta relaţiilor pe dimensiunea orizontală (а se vedea modelele 
rínüurilor transpuse pe diferite înălţimi în ех.пг.1 a-b.68-b*), 


0.3.0. Pentru entităţile identificate în baza unor categorii 
de modele pe cele două dimensiuni, în demersul comparativ preve~ 
dem si relaţii pe dimensiunea adincime, în care, la diferite 
grade de înrudire, se situează formele flexibile, 

0.3.1. Degi instituite teoretic, şi, în primul rind, din ne- 
cesitáti metodice, relaţiile pe dimensiunea adâncime reflectă 
de fapt o calitate intrinsecă a textului folcloric, izvorită 
din natura sa variabilă, 

° 004.0. Rezultă din cele de mai sus (0.1.0.) că semnele dis- 
tinctive ale Bubunitátii desprinse din context constituie gi 
ele sisteme de relaţii pe două dimensiuni, In măsura in care ne 
&propiem de desemnerea unei calitáti esentiale, considerarea 
interdependentei dintre trăsăturile dobindite pe cele două di- 
mensiuni devine indispensabil& (practic, interdependenta este 
surprins& prin faptul că la formalizarea uneia dintre trăsături 
apelăm atît la raporturile de ináltimi, cit gi la cele liniar- 
pozitionale). ` 

0.4.1. De la analiză la formularea acelui sem distinctiv 
de ordin general care poate funcţiona ca model comparativ,avind 
calitatea de a înlătura trăsăturile neesentiale şi variabile, 
бесі şi aceea de a cuprinde un mare număr de forme flexibile, 
fazele determinării sînt: 


raporturi liniare ` raporturi de înălțime 
întinderea ambitusul 


raporturi succesive & > poziţia ре scara generală 
şi materialul sonor 


modelul mişcărilor <--------------) ierarhia înălțimilor 
poziţia punctelor marcate ——————> înălţimea punctelor marcate 
modelul profilului —— modelul registrului 

0.4.2. In demersul ccaparativ, ordinea fazelor este inver- 


. Bát de la modelul de ordin general - modelul profilului-modelul 


x.efoate trimiterile cu număr de exemplu se referă la Anexă. 


srului = la faze de treptată concretizare = relaţii pe di- 
nea adineime -, acestea din urnă reprezentind şi treptele 
ztere a variabilit&tii. In acest sens, criteriile de or- 


de. or 
аіл analitic folosite pe dimensiunea adincime devin suxiliarele 
indispensabile ale celor pe dimensiunile orizontală gi vertics- 
18. ` ; 1 

0.4.3. Atât formulările repodirilo liniare, cit si cele de 
înălţime, au calitatea de a fi gi termeni*de referință in sens 
relativ (0.2.20). Goncretizarea de prim grad fiind efectuată 
prin transpozitie, pe al doilea grad ea are loc de la modelele 
raporturilor liniare la corespondentul interdependent al rapor- ` 


turilor де înălțime (0.4.2. de ы In 


1.0.0. Fazele analizei si modelárii 7: nt 


1.1.0. Intinderea; criterii de delimitere. 

Іп conturarea Subunitátilor conlücreezk ca factori interde- 
pendenţi toate elementele constitutive: melodis, organizarea 
rltmico-metrick, întinderea şi organizarea metrică a versului, 
In dolimitavea la extreme e subunități lor care urmează a fi su~ 
puse comparaţiei, dăm prioritate realizări. lor melodice; vom a- 
peta la considerarea aportului oelorialte două elemente în mÉ- 
sura $n care melodia în sine nu dš un indiciu precis, dar deli- 
mitavea este realizată prin acţiunea de compensare a altui ele» 
ment (in aceste cazuri se va considera entitate portiunea melo- 
Gică echivalentă cu întinderea unei. entităţi de vers sau/gi cu 
o porţiune încheiată cu сетот). Aportul organizării metro-rit- 
mice va căpăta importanţă sporită la delimitări cave privesc 
interiorul entitátii. 

21.1.1, Subunitaten de referinţă de prim ordin va fi rinüul 
melodic, Din 1.1.0, rezultă că, la nivelul cel mai general al 
compsragiei, întinderea nu va fi un ei äert, determinant, pre- 
văzînân-se posibilitatea sursrinierti transformărilor gi in ex~ 
tenBiune. In acest sens, ou vor ТЇ separate rîndurile tripodi~ 
са de cela tetrapodice sau de cele cu стбаоісагз setete nero 
кшізің ord supusă altor regulá diterengiarea ise coral 
уа avea loc la un nivel semserativ in 

1.1.2. Dia aceleagi s 
ceput ңі in facture p 1 ь ge extiria yo 
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tor entităţi de vers (mei multe versuri, vers + refren de spri- 
jin = rind ampiificat: exemplul 6 c-d), după cum şi în factura 
posibilă de в rezulte din concentreree elementelor mai multor 
rînduri (rind concentrat), Posibilitatea acelorași raporturi 
trensformaticnele este prevăzută si între motiv şi rind melodic. 

1.1.2.1. Concentrarea si amplificarea fiind procedee rever- 
sibile, practic pot fi surprinse numei in ровевів unui termen 
Се referinţă de altă factură, cu cere entitatea in cauză ge i- 
Gentificá la cele доці dimensiuni. Intre versiunile de diferită 
întindere are loc tot o relaţie vransformsţionelă, rezultată 
fie din amplificare, fie din concentrare, $i aici, numai exis- 
tenga termenului de referinţă ve sustine aplicabilitatea compa- 
vatiei (а ae vedea la toate exenpiele). 

1.1.3.0. Pentru desemnares subunitítilor ringului, în acord 
cu terminologia consacrată, fclesim noţiunile de motiv si celu- 
lš pentru entităţi cu delimitare numei melodico-metrick sau si 
ritmică. Existind şi entităţi melodice cere nu corespund organi« 
zării metrice, der care in contextul rincului se comportă са en- 
titáti separabile, vom folosi noţiunea de tronson, 

1.2.3.1. Adincires comparării pînă is nivelul subunitátilor 
rindului se arată a fi eficace numai $n cazul unor structuri 
specifice; foarte frecvent ~ în linii sinuosse cu caracter reci- 
tativ, dupa cum şi în cazul cing in structura textului integral 
Sint folosite in combinații (repetári, reluări la aceeaşi ink1- 
time sau la alta înălţime, cuplári cu subunități diferite), Des- 
prinse fiinà din context, suprefetele de contact dintre rînduri» 
le astfel structurate ver reiegi pe dimensiunea вділсіте (s ве 
vedes figura de la punctul 2.2.0). 


1.2.0. Raporturile succesive. 

1.2.0.1. In vederea modelării care vs urma in fazele de geo 
neralizare, mişcările succesive redate cu cifre (6$.1.3.1.) ver 
fi formulate іл raporturi care desemneazA direcţia liniară; re- 
petare = о2, urcare с 4, soborire о =, conerotisindujse tn ra- 


Ze ln succinta pr 
ironice de csl 
ge de cmloul x 
Zieser, Soe 


ie compersy 
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porturi cifrice in care diferenţa de semiton = 1. 

1,2.0.2. Vor ҒА consemnate pozitiile accentuate. 

1.2.0.3. бе consemnează înălţimea din scara generală cores- 
punzînă sunetului celui mai grav, pentru ca să ве poată folosi 
în comparaţie gi pe înălţimi concrete. 

1.2.1. Formularea în acest fel a raporturilor succesive are 
calitatea de relativá generalitate,in sensul cá permite compara- 
rea entităţilor situate la diferite zone ale scării generale. 

1.2.2. Formularea nu are calitate de model, cáci se identi- 
Тісі cu raporturile concrete ale melodiei. In comparatie va fi 
folosită numai în ultima fază pe dimensiunea adincime. 


1.3.0. Auxiliarele modelării raporturilor de înălţime, 

1.3.1. Scara generală concepută de Р.С а r p (op.cit.) pen- 
tru determinarea principiilor transpozitiei relative este prevá- 
zută aici cu un cifraj prin semitonuri. Cifrele vor înlocui 
înălțimile in fazele de modelare; 


= = oo : 
«ООСУН s e 4 4 1 48 1 samd 
04 2% 3 Ka $74 89 dë 11 31411546 m 9 204 


Acoladele desemnează zonele de registru la care ne von referi 
(1.8.0.). In cunoştinţa trăsăturilor modale, putem să afirmăm 

că în transpoziţia relativă e foarte redusă posibilitatea ca su- 
netele enarmonice prevăzute cu aceeaşi cifră să apară in una şi 
aceeaşi melodie вац în variantele aceluiaşi tip; pentru această 
eventualitate sînt folosite semne înlocuind pe cele de altera~ 
tie. In afară de poziţiile: 8 (respectiv 7*, în acustic cromati- 
zat), 11 (respectiv 127, în istric?)gi 18 (respectiv 177, în fri- 
gic sau eolic cromatizat), sunetele enarmonice redate cu puncte 


repetate; nu specifică însă pînă la cite repet&ri aplică a- 
ceastă reductie. Or, repetarea poate să formeze gi entităţi 
de profil care echivalează cu. cele ale mişcărilor unidirectio- 
nale (a se vedea 1.4.1. si 1.4.4.). 

3.Istricul spare şi in ipostaza paralelismului major-minor gi, 
in acest caz, fatš de finala m i, sunetul in cauzš va avea 
semnul 13, posibilitatea confuziei fiind exclusă. 
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nu vor apărea ca trepte constitutive ale modului, astfel că în 
modelare ele nu vor avea пісі un rol. Din acelaşi considerent 

nu sânt prevăzute în scara generală înălțimile cu intonaţie la- 
bilă, Pînă la o verificare experimentală зі o lărgire а cercetá- 
rii şi asupra muzicii instrumentale, considerăm că cifrajul este 
provizoriu, S-ar putea ca o cifrare aplicată pe treptele scării 
naturale, cu semne prevăzute pentru alteratii, să fie mai cores- 
punzátoare. 

1.3.2. Ambitusul echivalează cu întinderea pe dimensiunea 
verticală. 

1.3.2.1. In sensul concret, este un criteriu de comparaţie 
numai la ultimul grad al dimensiunii adâncime, căci modalități- 
le variaţionale pot să-l afecteze atît le nivelul superior, cit 
gi la cel inferior. 

1.3.2.2. In curgul fazelor de modelare, criteriile supraor- 
donate modelează automat ві această trăsătură. In faza üetermi- 
nării ierarhiei înălțimilor, obținem acel model al ambitugului 
care devine auxiliarul distincgiéi unor categorii în modelul 
profilului (1.7.1.2.). 

1.3.3. Materialul sonor, atît în formularea în care redă nu- 
mai raporturi (cf.1.2.0.), cit şi în aceea concretizată pe inkl- 
timile scării generale, are aceleaşi calităţi ca gi redarea ra- 
porturilor succesive. 


1.4.0. Modelul mişcărilor este rezultanta unei reductii trep- 
tate, aplicate asupra raporturilor mişcărilor succesive; va всоа- 
te în evidenţă raporturile determinante pentru desemnarea profi- 
lului. Reductia are loc prin operaţii aritmetice; adunare intre 
raporturi cu semne egale, scădere între raporturi cu semne ife- 
rite. La reductie sînt luate în considerare cîteva implicaţii de 
ordin calitativ-intervalic sau/gi metric-pozitional, sare vor 
stabili ordinea in care se efectuează reductiile, precum gi lie 
mitele cantitative ale acestora. Fiecare gem al wigedriler еңсе 
cesive reprezentind raportul а două sunete, roustis se va "age 
pe confruntarea acestora, avină іл vedera cel 
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va $1 separat cu diferite caractere de paranteză, 

1.4.1. Se reduc din model raporturile singulare de О (o re- 
petare) situate între două mişcări, contopindu-le in raportul 
învecinat. Tronsonul obţinut va fi separat provizoriu prin " 
şi va fi prevăzut cu semnul accentului (^).  — 

Dacă se succed mai multe celule 0, se va aplica în locul lor 
semnul raportului care le Lesch şi se va încadra în L dl . веш- 
nul entitátilor cu mers unidirectional (са in exemplele 4 в gi 
8 d). 

1.4.2. Se reduc din ambitus sunetele gi raporturile obtinue 
te din reductia de mai sus, situate la limita maximă superioară 
sau inferioară а ambitusului,. gi care sînt atinse pe tot parcur- 
sul entitátii numai prin sali de cel rutin Ze ні ве află $n po- 
21511 izolate prin cel puţin două raporturi, astfel cá nu ве re- 
iau, nu se repetă (va fi cazul sunetelor de sprijin moáa1)^. Ra- 
portul situat în poziţie cadentialá sau iniţială va fi separat 
cu semiparanteză, păstrînâu--se in model pentru comparare, fără 
а constitui un criteriu determinant de prim ordin. Raportul si- 
tuat în interiorul entității va fi supus reductiei ca şi orica- 
re dintre raporturile de schimb (1.4.5.3; а se vedea ex.nr.2,3 a, 
c, l a-b, 8 4). 

1.4.3. бе vor separa temporar primul şi ultimul raport - in- 
clusiv cel obținut din reductia 1.4.0. ~, care. poartă semn opus 
faţă de cel învecinat, pentru a nu fi supuse in mod mecanic re- 
ductiei asupra sunetelor de schimb, căci pot fi cadente depla- 
sate sau initiale urmate de culminatie (a se vedea ex. 6 b,9 b). 

1.4.4. Desemnarea mersurilor unidirectionale constă іп re- 
ducerea la unul sihgur a raporturilor succesive purtind acelaşi 
Bemn (+, - sau О), cuprinzind tronsoane formate din cel putin 
două raporturi, Se efectuează in mai multe faze: 

1.4.4.1.0. la limite sînt sunete accentuate (inclusiv reduc- 
tia 1.4.1.); tronsonul va fi prevăzut cu ^; 

1.4.4.1.1. dacá е cazul, se cuprinde si raportul învecinat 
ducind la sunet neaccentuat, exceptînd: 

= cel situat in vecinătatea lateralelor separate, dacă 


" 


4.Cantitatea intervalului a fost stabilită în funcţie de trăsă- 
turile modale cu care avem de a face; nu este exclus ca, in 
altă circumstantá, limita să fie mai mare sau mai шісі. 
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rezultatul ar fi О (sunet de schimb: se aplică scăderea); 
saltul precedent, în caz că mărimea lui echivalează 

cel putin cu suma а două intervale din secţiunea respectivă a 
materialului soncr (va fi cazul unui salt aisjunctiv între două 
entităţi separabile); se separă cu ! ! pentru a fi păstrat în mo- 
del (a se vedea ex.7 a, c). 

1.4.4.2. La limite sînt sunete neaccentuate; la tronsonul 
format din sunete aflate la interval de secunde se ivegte posi- 
bilitatea confundérii cu o perifrază în jurul sunetului central; 
se poate face distinctia numai in circumstanta entității; se 
consider& tronson unidirectional numai dacă un alt tronson epui- 
zeazá marea majoritate a raporturilor, riminind neacoperite ce- 
le latersie, separate, sau/şi un salt interior singular, care 
corespunde criteriilor saltului disjunctiv (1.4.4.1.1.), şi, ca 
&etere,va fi păstrat in model (ex.7 d). Neíndepiinind aceste con- 
ditii, sunetele tronsonului tricoréic pornind de la neaccentuat 
vor fi considerate sunete de schimb (ex.2 b, 5 e, 6 c). Dupá а- 
celeagi criterii va fi distinsă o perifrază de un tronson uni- 
directional ín cazul unui tronson tritonic, distinctia fiind cu 
atît mai dificilá cu cit intervalele sînt mai mari. 

1.4.4.3. Deoarece la acest nivel obtinem deja rezultante re- 
prezentind tronsoane de întindere diferită, vom folosi două ca- 
ractere de paranteză: ( ) pentru cele cuprinzind neaccentuate 
între două accentuate gi pentru cele cuprinzîne neaccentuate în 
jurul unui accentuat; [ ] pentru cele cuprinzind neaccentuate 
în jurul si între cel putin două accentuate”; aceste tronsoane 
din urmă au deja calitatea de entitate separabilă în anumite 
circumstanțe. 

1.4.5.0. Raporturile neseparate în fazele precedente se vor 

situa intr-o succesiune de semne opuse. Majoritatea vor fi su- 
nete de schimb care perifrazează un mers unidirectional (prin 
scădere se obtine:t $ = O sau + вац ~). 

1.4.5.1. Un lanţ de sunete de schimb poate să fie o succe- 
siune de salturi cu sens opus care perifrazeazá un mers unidi- 


— T 


5.In formulare am avut in vedere si posibilitatea unei organi- 
zări. neregulate sau divizionare; altfel, prima este tronsonul 
de trei sunete, a doua tronsonul cu mai mult de trei sunete. 
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rectional (ex.6 c), dar intre ele poate s& se afle gi un salt 
care delimitează două subunități disjuncte. Pentru a evita un 
calcul mecanic, care ar înlătura din model un asemenea salt ,re- 
ductia (scădere) se aplică pe două cite două raporturi disjunc- 
te (deci pornind de la fiecare al doilea accentuat); dintre ce- 
le rámage neacoperite se adaugă la tronson neaccentuatele cu 
semn identic cu al tronsonului rezultant. 

1.4.5.2. Dacă а mai rămas raport neacoperit, gi acesta co- 
respunde criteriilor saltului disjunctiv (cf.1.4.4.1.1.),8e con- 
fruntá cu semnul tronsonului care îi urmează: dacă rezultatul 
este sem identic cu al saltului sau este 0, se păstrează in 
model (ex.7 b)e 

1.4.5.3. Dacă este semn opus, se supune reducţiei ca sunet 
de schimb (va fi cazul saltului care întrerupe un mers unidirec- 
tional). К 3 I 

1.4.5.4. După principiul 1.4.5.1.- 1.4.5.3. se calculează 
raporturile neacoperite, ele fiină păstrate in model ori conto- 
pite în mers unidirectional, exceptind rezultatul 0, care, după 
criteriui sunetului de schimb, va forma un nou tronson, reprezen~ 
tind stagnare. 

1.4.5.5. Aceleagi rezultate in cazul sunetului initial gi 
cadential vor. diferenţia cele care se încadrează în mers (ex. 

4 d, 6 c) de cele care fac parte din inițiala de sprijin, res- 
pectiv cadență suspendată (ex.6 b, 9 b). 

1.4.6. Toate rezultantele, inclusiv rapcrturile singulare 
care au fost pástrate, fiind separate cu semne, operatia mai 
poate continua prin contopirea tronsoanelor gi subunităţilor 
conjuncte. Pentru ca le confruntare să se distingă tronsoanele 
de diferită întindere, precum şi felul reductiei, se vor aplica 
şi paranteze duble: [( )] seu [ / /] , pentru tronsoanele conto- 
pite; raporturile singulare nu mai au nevoie de semnul separk~ 
rii, dar neapărat vor purta semnul accentului, dacă e cazul. 


1.4.7. Dacă în model а intervenit reductia la nivelul infe- 
rior, se consemnează noua înălțime gravă la care se raportează 
toate semnele (ex.l a, 2 a, 8 8). 

1.5.0, Ierahla ináltimilor se obţine într-un triaj care cou- 
fruntü frecvența cu ierarhia liniar-metrichs; va шеруі їп no 
nuare ca auxiliar la dist Ael de гөрісіуа (1.8.04). 

1.5.1. interdependsny nire organizarea de către 
structura metrică e vorsutu 4% гарог%ето е este un 
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fapt dovedit in literatura de specialitate gi converge in linii 
mari cu rezultatul investigatiilor noastre efectuete in aceastá 
privinţă asupra materialului studiat; diferenţele privesc mai a- 
les aspecte referitoare la relative independent& a elementelor, 
astfel cá la aspectele de concordanţă se mai adaugă şi cele de 
compensare sau/gi neconcordantá. Criteriile pe care le-am pre- 
vazut aici pentru a discerne valorile sunetelor se bazeazá pe 
concluziile acestei investigstii. Intre criteriile metrice am 
prevăzut gi posibilitatea prezenţei unor sunete a căror poziţie 
metrică are o valoare mai scăzută decît un neaccentuat obişnuit, 
căci rezultă din subdivizare ritmică. In materialul studiat,fe- 
nomenul are o frecvenţă scăzută; compararea unor rînduri ampli- 
ficate cu forma simplă dezvăluie că posibilităţile unei astfel 
de interpretări a poziţiilor metrice sînt mult mai largi decît 
ar reiegi din analiza melodiilor izolate (este cazul,de pildă, 
şi la ex.4, unde formula ritmică a rindurilor amplificate are 
eceeagi durată globală ca şi a rindurilor simple). Prevederea 
acestui fenomen este indispensabilă mai ales pentru o viitoare 
extindere a cercetării, căci este ştiut că, în unele categorii, 
diviziunea ritmică are destul de mare frecvenţă (cântecele de 
stil nou, cîntecele vocale de dans, cântecele de copii). 

1.5.2. Dintre valorile de durată, luăm în considerare numai 
prelungirea sunetului cadential în poziţie metrică neaccentua- 
tá, în caz că cel precedent este scurt, lipsa accentului pozi- 
tional fiind aici compensată cu unul de durată (va fi socotit 
cu acelaşi coeficient са şi. cel accentuat). 

1.5.3. In afară de cele amintite, nu lu&m în considerare va- 
lori de durată, căci nu atît variabilitatea, ci mai mult stereo- 
tipia formulelor ritmice ar denatura valorile metrico-liniare 
care ne interesează aici. Comparatia ar fi îngreunată gi din ca- 
uză că aceeaşi. melodie ia uneori înfățișări ritmice diferite 
(precizăm că ne referim din nou mai ales la stereotipii). Inlá- 
turarea trăsăturilor ritmice din motive metodice nu înseamnă că, 
la alt nivel decât cel prevăzut aici, ele ar fi lipsite de inte- 
res. 

1.5.4.0. Calcularea valorii metrico-liniare (7) pentru fie- 
care sunet in parte se face după următoarea formulš: 


MEET EECH 
2 C MN 


Y ———Á 9A 
a 
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unde n = numărul apariviiior într-una dintre poziţii 
c = coeficientul valoric rezuliat din confruntarea poziţiei 
liniare cu poziţia metrică 
С = suma coeficienţilor tuturor înălţimii © 
1.98.4.1.0. Stabilires coeficienţilor se face după urmktos- 
rele. criterii; 
1.5.4.2.1. in pozițiile liniere: 
l = Sunet ornamental 
2 = sunet de schimb, de pasaj, sune: antic 
repetare, sunet reductibii le limite amsitu 
lui (1.4.0.2.) 
= sunat anticipat, .culminatie relativă (of, 
1.6.2.2.) 
= sunet iniyisl,culminatie abaciută (cf.1.6.2.1) 
= Sunet cadential 
poziţiile metrice: 
= Sunet neaccentuat subdivizionar 
2 = Sunet; neaccentnat 
3 = sunet ou accent relativ 
4 = sunet cu accent absolut 
5 = rubrică rezervată pentru cadenza finală a ine 
tregil melodii. 
1.5.4.2. Confruntarea are loc pe gratia de mal jog: coefi- 
1 


tw 


1.5.4.1.2. 


vod DAP у> 


baie egală în determinarea valorii, ele se egaleez% in confrun- 
2 


1.5.5.0. Valorile chi: 
indltimiior sgi de sri? 


ectă vroporii 
tá de ізігек 


ш or 


L2] 
$a 
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deauna = 1), indiferent de întinderea entității asupra căreia 
8-8 aplicat calculul, Acest Tapt este foarte important pentru 
orice comparaţie care se va baza pe ierarhia valorică a înălți- 
milor. Eficacitatea calculului este mai mare atunci când ве a- 
plică asupra unui text integral, dar poate fi efectuat şi. asu- 
pre entităţilor mai mici, Se poate calcule mai departe gi арог- 
tul fiecăreia dintre subunitšti le valorile întregului, 

1.5.5.1. Transformate ei redate în grafie muzicelă, socotind 
0,025 pentru o valoare minimi, care ar fi gaisprezecimea, tota~ 
lul valorilor $n schema materialului sonor va fit. d (patru- 
zeci gaisprezecimi). Са exemplu, йаш ierarhia valorică а sune- 
telor din rîndurile exemplului nr.4 а-а: 


$1 care ilustreazá cele arătate mai sus $n următoarele privinţe: 
în a) se reflectă insistents pe înălţimea finalei fata de cele- 
lalte, în care insistența este pe sunetul acut, repartiție іп 

concordanţă cu echilibrul profilului melodic; c) gi d) reflectă 
faptul că faţă de b), diferenţele valorice nu sânt esentiale,cu 


toate că întinderea este diferită (8, respectiv 12 sunete); 8) 
reflectă transformarea petrecută în caracterul modal. 


1.6.0, Poziţia şi înălţimea punctelor marcate. 

1.6.1.0. Profilul melodie ве conturează din sensul de desfü- 
gurere liniară dirijată de poziţia unor puncte marcate; culmina- 
ţie pozitivă sau negativă, punct de destindere sau de lansare 
Funetele marcete ies în evidenţă prin situarea lor la limitele 
unui mers unidirecţional; aceasta este ~ după cum rezultă ED 
din criteriile reductiei ls modelarea nigcárilor = o suecesin~ 
‘ne de cel putin două raporturi. cu acelasi вети, dintre саке nici 


6.Pe aceeagi gratie pot fi prevăzute si raporturile de durat 
$n errütosres ierarhi 
2h, veloare usor prel 
ro wnltipid, Cosfinier r 
pe va Th echivaleus eu o v 
siy desevegte, proporgiong 
азға minimul coefietent de i 


t din pozitiile 
23 de Беха sí 
ie 1-2 san aj, 
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unul nu este reductibil sau separabil, după cum poate fi şi o 
rezultantă unidirectional’ obtinut& din reductie. 

1.6.1.1. Culminaţia - pozitivă sau negativă ~ este punctul 
marcat care are calitatea de a deschide sau/şi a încheia un 
mers unidirectional descendent sau ascendent, exercitind astfel 
o dominație asupra unei sfere de profil. 

1.6.1.2. Rezultă deci că entităţile care în modelare au pri- 
mit semnul O nu au puncte marcate, după cum nici acelea in care 
- cu toate că modelul nu este redus la O (este cazul recitative- 
lor sinuoase) ~ nu s-a diferențiat în mers unidirectional din 
cauza frecventelor schimbări de direcţie sau/şi din cauza embi- 
tusului foarte redus. 

1.6.1.3. Din combinaţiile posibile dintre punctele marcate 
opuse rezultă: sens descendent (culminatie pozitivă ——> des- 
tindere), sens ascendent (punct de lansare sau culminstie nega- 
tivi ----» culminatie pozitivă), sens uniliniar (lipsa 2). 

1.6.1.4. Pentru desfăşurarea profilului sînt determinante 
maximum trei poziţii cea iniţială, cea mediană gi cea cadentia- 
18. Determinarea poziţiei punctelor marcate in model nu inseam- 
nă nicidecum precizarea unui loc fix. Poziţia rămîne în esenţă 
identică într-o limită de posibilă deplasare, fiind în functie 
de repartiţia proporţională a numărului de sunete într-o orga- 
nizare metrică dată, Proportionarea echilibrată este cu atît mai 
problematică cu cît numărul de sunete este mai mare gi cu cât 
organizarea metrică este mai complexă. In organizarea tripodică 
gi teirapodică cu care lucrăm, limitele se oferă de la sines 
X 1 posibilitate de deplasare in tripodie, maximum £ 2 deplasa- 
re in tetrapodie faţă de oricare dintre poziţii. 
` 1.6.1.5.0, Lufnd în considerare şi poziţia punctului marcat 
care dirijează sensul desfăşurării profilului, din combinaţii 
obtinem: 

= unidirectionale (descendent, ascendent, uniliniar ~ g 
puncte marcate) 
~ combinate (cu unul sau mai multe puncte marcate deter- 

minante, dintre care cel putin unul este în poziţie medie); din- 
tre posibilităţile mai pregnante amintim: culminatie pozitivă 
în poziţie medie (boltit, uniliniar combinat cu descendent);cul- 
minatie negativă în poziţie medie (uniliniar combinat cu ascen- 
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dent) в.а.ш.й. 
1.6.2.0. Culminetia exercită dominație asupra profilului in 
funcţie de poziţie, de înălţime gi de raporturi. de interdepen- 
denti cu celelalte puncte marcate, avînd mai multe ipostaze се 
reprezintü gi gradele ei de evidentiere: 
1.6.2.1. cu sferă de dominatie asupra întregii entităţi 
(üescendent, ascendent, boltit, concav); 
~ este absolută, situindu-se la limita maximă a embitu- 
Sului; 
= este relativă faţă de o înălţime reductibilá din ambi- 
tus; 
1.6.2.2. cu sferă de dominație asupra unei entităţi subordo- 
nate (cel putin motiv sau tronson) este totdeaune relativă căci 
în ipostazele posibile nu se evidenţiază în mod pregnant: 
~ este situată la limita mazină sau minimă a ambitusulul, 
dar ве evidenţiază numai faţă de mersul uneia dintre laturi 
(este cazul combintrii cu mers uniliniar, ex.4 e -d); sau o com- 
binare cu o entitate subordonat&, care are un punct cuiminant 
cu sens opus (ex.5 a) gi care este delimitatá le una dintre la~ 
turi de punctul culminant, iar la cealaltă latură de o înălţime 
identică sau una foarte apropiată; 
-.apere de mai multe ori în aceeaşi calitate în poziţii 
diferite (este cazul motivelor repetate}; 
= este relativă şi ca sferă de dominație, gi ca înălţime, 
faţă de un punct culminant in ipostaza cu sferă de dominație a- 
supra întregii entităţi (ex.6 a, 9 e). 
Nu se consideră puncte culminente cadentele suspendate după un 
mers descendent, după cum nu se consideră punct de lansare sau 
punct de pornire inițialele urmate de galt, nici dacă іпбгес mă- 
sura maxim a mersului. unidirect}ional, poziţia punetulad marest 
iind pe sunetul învecinat {ex.9 b); la fel, лісі sunsisle atin- 
se prin salt, situate în afara ambitusului propsinezis, na siut 
eonsgiderate in nici un fel Zant puncte marcate. Astste Zanete 
pu influenţează in esenţă deatigurarca orsfiluiu25 din aceste 
considerente ga şi fost взеетебе deja іп primels fase ala ys 
iei, (1.4.2.2 қ 
1.6.2.0. Ë 
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lul boltit si la cel concav, în caz că au cel puţin un ambitus 
de суіл%5. Pentru a fi luată in considerare, diferente dintre 
ele trebuie să fie o măsură aproximativ egslí ou jumăiatea ambi- 
tusului, cu o oscilație de maximum £ 2, Ipostazele posibile, 
conform semnelor folosite în modelul mişcărilor între înălţimea 
celor două laturi vor fi: pentru semiboltit + mai mic decît - 
sau + mai mare decît ~, pentru semiconcav - aceleagi, со seme- 
le inversate (ex.9 c), 


1.7.0. Modelul profilului. 

1.7.1.0. Din relaţiile formulete la modelares mişcărilor ве 
înlătură cele nedeterminante (lateralele separate), păntrină 
pentru modelul de profil numai ceea ce este esenţial. Modelul 
are calitatea de a identifica si в concentra sub acelaşi numitor 
un larg cerc de variante. 

1.7.1.1. Modelele de profil vor fi redate cu semne alfabeti- 
ce, inițialele cuvintelor desemnînă categoriile de profil (des- 
cendent, ascendent, boltit, concav), iar modelele unilinisre 
vor fi desemnate la modul comun cu recitativ. Profilul nemiboi- 
tit şi semiconcav vor purta semnul corespunzător (cf.1. буру): 
Profilurile combinate, avînd culminstii relative, vor fi re 
cu două litere, Deplasarea сайепфеі se va semnala prin к, indi- 
când gi direcţia deplasării, Salturile pástrete $n model vor fi 
redate cu 4 T . Am mai prevăzut semnul R pentru profilurile la 
care unul dintre nivele păstrează caracterul unilinisr, dar s- 
cesta este întrerupt frecvent de salturi, P pentru perifrază cu 
profil neconturat. 

`1.7.1.2. Pentru distingerea diferenţelor esentisle de ambi- 


"$us. se vor folosi liters шісі (ambitus de terţă-ovartă) si mari 


(ambitus de cvintí-sextü); cele cu ambitus mai mare vor fi pre~ 
văzute cu o linie(D). 

1.7.2. Modelul de profil are un gred înalt de generalitate, 
permitind confruntarsa - deci si identificarea - in cadrul sau 
în afara contextului gi la oricare înălţime, Va fi criteriul 
comparaţiei pe dimensiunea orizontală, 


1.8.0. Modelul registrului, 
Concretizarea înălţimii modelului de profil pe scara genera- 
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18 se bazează pe confruntarea nivelului inferior consemnat la 
sein 


cărilor cu modeiui obtinut la ierarhizarea in&ltimi- 


modelul mi 
1 profilului. 


n anumite cazuri, cu moseiu 
1.8.1. La desemnarea registrului nu se iau în considerare 


к» 


lom 


Suneieie саге au foet sepsrete seu reduce din ambitus la modela- 
re. 
1.8.2. Le un model de mişcare cere nu are puncte determinen- 

te, confruntarea cu modelul iererhiei sunetelor va arăta care 

este nivelul inferior real. Із fel se ргосебевгі in cazul acelor 
modele de profil care au salturi laterale separate si sunetul 

A ai grav decit nivelul inferior real al ambitusu- 
rotiluriler combinate din cîmpul А ~ 2.1.0.1, 

enţelor alunecate prin salt), Vor fi indica- 
e de registru, pentru а se putea efectua com- 
ă direcţiile (ex.9, 10) 


ре cele trei dimensiuni 


атііле pe Gimensiunea orizontală si verticală, 
(егеді descendcnt şi cel ascendent se situează la 

1 риге privind caracterul de profil; c îndepărtare 

ă prin modele combinate derivă în a боца pereche opozi- 

îs protiiul voitit şi concav, Aceste patru profiluri vor 
site cu titlu generic pentru toate celelelaite interme- 


Soncentrindu-se in jurul acestor modele de bază „ве 
câmpuri ale profiluriior opnuse(a se vedea graful 
e de profil). In cadrul cím- 


mai pregnante modele 
prin жача қатын con~ 


€ 
med — le se ere 


° 
%Е de йесіні. рк сен Ia ($n. land lui D şi B) 

încheierea identificindu-se cu punctul culminant po- 
21%іа se faţă de punctul de lansare (în cîmpul lui A 


2.1.0.2. Între cele dou címpuri există un spaţiu interme- 
diar $n care se situează пойе1е1е cu ambitus mic, care, intre 
ele, sînt іп aceleaşi relaţii ca şi modelele cu ambitus mare, 
der în raport cu acestea din urmă, opoziţia lor se manifests 
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numai in anumite circumetantesprofilulr este neutru în orice re» 
latie. 
2.1.0.3. In câmpul intermediar se mai siiueazi: 
= modelele cu cadență deplasată în sens opus mersului con- 
cludent, în context ele realizind acelaşi raport contrastant ce 
gi opozitiile liniare, der în compararea relaţiilor de profil 
ele vor avea loc alături de modelul al cărui semn distinctiv îl 
poartă, căci numai aga va reiegi identitatea (ex.8); 
= modelele 3 şi б, fiinà intermediare în privinţa opozi- 
£iei, pentru că pot avea suprafaţă de contact atît în cîmpul o~ 
pus, cit gi în cîmpul intermediar (a se vedea 4 „din graf) 
în гезафіе de registru neopus (2.1.2.), la o indicație dihotomi- 
că a registrului (a se vedea «4-.- din graf; ex.9). Intr-un am- 
bitus mai mare, aceste suprafeţe se pierd (а se vedea 4:. р din 
graf) Ы ` 
2.1.0.3. In baza criteriilor de înrudire enumerate, au fost 
întocmite toate paralelele exemplelor din anexă (ex.1-10). 
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2.1.1. In baza celor arătate, relaţiile între profiluri vor 
fi următoarele; X = identice, Y = neopuse (toate profilurile si- 
tuate în acelaşi cîmp in jurul profilului cu titlu generic, E 
faţă de toate profilurile; cele din cîmpul intermediar - faţă 
de corespondentul cu ambitus mai mare; cele cu indicație dihoto- 
mică de registru ~ faţă de amîndouă corespondentele); Z = opuse 
(toate profilurile situate în acelaşi cîmp ~ faţă de toate din 
câmpul opus, cu excepţia z şi cele cu indicatie dihotomicá de 
registru) e 

2.1.2.0. Pe scara generală sînt delimitate proportional ca- 
tegoriile de registru pe care le luăm în considerare la deter- 
minarea relaţiilor pe dimensiunea verticală, Ele sînt prevăzute 
numei pentru incadrare în baza modelului de registru, indicind 
niveiul inferior, deci nu determing şi ambitusul parcurs (1.3.1). 

2.1.2.1. Ca gi la dimensiunea orizontală, si aici vom avea 
în vedere trei relaţii: x = identic; у = neopus (indicele ci- 
fric se încadrează în aceeaşi categorie de registru; cele prevă- 
zute cu indicație dihotomic& vor fi neopuse faţă de amindoud re- 
gistrele indicate - а se vedea ex.9, 10); z = opus (indicele ci- 
fric este în altă categorie de registru); 

2.1.3. Intre cele cite trei relatii pe dimensiunea orizonta- 
18 şi verticală sint posibile nouă relaţii aie căror rezultante 
dau o repartiție a posibilităţilor de identificare dintre enti- 
tüti şi gradele de îndepărtare (a se vedea graful la 2.2.1.). 


2.2.0. Relaţiile pe dimensiunea adincime. 

Fazele parcurse în demersul de modelare, de la mişcările 
succesive pînă la modelul profilului, vor fi parcurse invers a- 
tunci cînd pe dimensiunea adincime se va efectua compararea,por- 
nind de la un model şi &propiindu-ne treptat, pînă la forma con- 
cretă, i 

2.2.1.0, Pe dimensiunea adîncime am prevăzut cite două i- 
postaze (fără modificare esenţială, cu modificare neesentialá), 
atit pentru urmărirea raporturilor succesive (v/ sau w/), cit 
şi pentru cele de n&ltiie (p/ sau od), Relaţiile muzical posi- 
bile (deci care nu epuizeazá pe cele teoretic-posibile, cáci a- 
numite relatii pe orizontalá gi verticalá au implicatii care nu 
permit sau permit numai anumite relaţii pe adincime) sint герге- 


tate pe graful de mai jos. 


2.2.1.1. Rezulsanteie distinse pe graf sint: 1) identitete; 
2) combinaţii celulsre; 3), 4), 5) variaţii de gradul 1, 2, 3; 
6) suprafată de contact ce rezultă din indicatis de r 
transpozitie; 8) secvenţă; 9) trenspozifie si secvent 
10) suprefete ds contact in peralelisa direct si opus. 
2.2.2.0. Ls primul nivel de adincime, conperstis nu беріз 

te distinctiile ce reies din modelul- misckrilor,. 1 
tre ірсвӛзсе во poate intoomi o ierarhizare nus 
vedere trăsăturile distinctive redate in model 
tere de paranteză, accente, poziţii pie a 
tiva a mersului; nuanjeres aduce precizări interme: 
comoaratia la nivelul modelului si comparatia la n 
et al mişcărilor succesive, Toate gradele із 
тӛаіз de model presupun gi aventuala present 
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ecedente. 
2.2.2.1. In ipostaza v/i 

"4 identitatea tuturor semnnimern^eior (aemnui directiei, 

tele, rezultanta rend din асесаз% msc de rsductio) 

Vol diferă modalitatea reduci: 

unidiyectionsle, int 

In Lpostas 

Käl? diferă poziţia ae 


rapertiund 


vette din mumie  de'arhânb), 


281 


wol în afară de semnalmentele comune, mai sînt mişcări separate 
la cele două limite; 

KÉ fată de un mers unidirectional consecvent (redat într-o sin- 
gurë cifrá) mersul unidirectional este suma a două sau mai 
multe tronsoane cu acelagi semn, între ele fiind o stagnare 
- (0) = sau întrerupere -disjunctie. 
2.2.2.2. In ipostaza p/s 

pj/ másura tuturor mersurilor este identicá; 

Pol măsura este mărită cu înălţimi din afara embitusului real 
(1.4.2.); 

In ipostaza q/: 

41/ sint diferente cantitative la mersurile cu acelagi semn ,fá- 
ră să afecteze totalul (= ambitusul real); 

ged diferenţele afectează totalul. 

In legătură cu acest din urmă criteriu, atragem atenţia asupra 

exemplului 7 а-с, în саге diferenţa rezultă dintr-o transforma- 

re a trăsăturilor modale în cadrul tipului; la bază fiind un 

substrat tetratonic, la o categorie de subtipuri picnonul s-a 

stabilit pe terta finalei, la altă categorie de subtipuri-pe 

cvartă (majoritatea acestora din urmă au tert majoră) e 
2.2.3.0. La al doilea nivel, pe dimensiunea adâncime, cone 

fruntarea are loc între raporturile concrete (mişcările succesi- 

ve 1.2.0. gi materialui sonor 1.3.3.). Ierarhia schimbărilor 
are la bază modalităţile de variaţie (în 11211 mari se lüentifi- 
că cu criteriile pe care le-am urmărit în operaţiile de reduc- 
tie). 

2.2.3.1. In ipostaza v/s 

vil identitate; 

Vol variaţii. intervalice care nu afectează semnul, сі numai, can- 
titatea mişcării (în majoritate va fi cazul de alterare 8 
unor trepte); I 

və saltul a fost intermediat ou sunete de рава). 

Іп ipostaza #/: 

LITA deplasarea în altă celulă ë mişcării, coracterigtica anal tă 
din repetare f= enticâpantă sau nesatioipantig 

wo Inlocuirea migeäris en sepotese sau iuvare (curate 2% pohim 

wal perifrazüri în juxul ami suae? аза Зэ jurul meesulwA eax: 
toristic. 
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2.2.3.2. Schimbările $n raporturile de înălţime se vor ie- 
rarhiza in baza materialului sonor; diferenţele ambitusului re- 
al au fost consemnate la primul nivel. 

In ipostaza p/i 
p, identic; 
Pa/ &chimbări produse de alteratii; 
In ipostaza air 

%/ nupărul sunetelor este sporit cu înălţimi din afara ambitu- 

Sului real (cele de schimb reduse cf.1.4.1.); 
9p/numărul sunetelor este sporit în interiorul ambitusului, 

2.2.4.0. Practic, alegînă ca termen de comparaţie una din- 
tre entităţi, din confruntarea pe dimensiunile orizontală şi 
verticală se obţine o primă fază de grupare, In relaţia Xx ве 
alătură automat variante apropiate, In restul grupelor, alegind 
din nou ca termen de referinţă una dintre entităţile cuprinse, 
se obţin subgrupări în relații de X, Y (relația Z de la acest 
nivel se autoexclude), dintre care din nou relatia Xx va cuprin- 
de variantele apropiate $n cadrul Bubgrupei respective. Proce- 
sul poate fi continuat pînă la epuizare, cind rezultanta fath 
de ultimul termen de referinţă este relația X x Vi Ру, adică i- 
dentitate. 

2.2.4.1. In alegerea termenului de referinţă, deşi acesta 
poate fi ales arbitrar fără a se schimba relaţiile, practic e1 
nu va fi un model de profil cu titlu generic sau, în lipsa-a~ 
cestuia, cel mai apropiat din cîmpul respectiv (с?.2.1.0.0., 
2.1.0,1.). s 

2.2.5. Ierarhizarea variantelor esta dificilă nu numai din 
cauză că în una şi aceeaşi entitate apar - de obicei - concomi- 
tent mai multe modalităţi de variaţie, ci gi din cauză că ele 
nu se înscriu într-o ierarhie liniară, ci se grupează în jurul 
mai multor raze de îndepărtare. O cît mai mare precizie în for~ 
mularea şi ierarhizarea criteriilor - pe care am incercat вй 
о efectudm in nuanţările de mai sus - conturează $n linii mari 
aceste raze. In centru se va situe varianta care reprezintă le 
cel mai înalt grad modelul; practic, gradul la care varianta 
reprezintă modelul este invers proporțional cu numărul şi gra- 
dul de complexitate al operatiilor de reductie aplicate la mo- 
‘delare. Deoarece în grafie liniară redarea ierarhiei este impo- 
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posibilă, se vor constitui directii consemnate cu relatiile in- 


girate, raportarea fÉcindu-se 1а varianta centrală sau chiar 1а 
modelul cu titlu generic, 

2.2.6. In incheiere, menţionăm că relaţiile ale căror rezul- 
tante sînt Buprafete de contact (Yz, Zx, y, z) sau transpozitii 
şi secvenţe (Ху, 2, Xy, 2) nu întră in preocupările acestei lu- 
crări. Fiind în legătură cu aspectele economiei limbajului, cu 
procedeele compoziționale şi cu funcţiile structurale ale enti- 
tátilor, ele vor fi dezbătute $n altá lucrare, 
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La typologie nélodique folklorique депа Да lumitre de 1а 


varisbilité et de la stabilité. . Le modelage Ou profil 
dans 1а ligne mélodique 


Ileana Szenik 


Résumé 


Sous le titre générique, l'auteur retrace dans ce premier 
chapitre, trois dimensions of 1а comparaison des enthités peut 
avoir lieus sur 1“horizontale, entre les rapports successifs 
linésirs, sur la verticale, entre les rapport de hauteur, dans 
1а profondeur, entre les formes flexionnaires des méthodes in- 
identifiées. cms 

Les modèles sont/obtenus par réduction, éliminant greáuelle- 
ment les traits non essentiels. 118 Be:concentre.dans le champ 
àe quatre profils à titre générique, deux par deux ayant un ca~ 
ractére opposé: D (descendent) - A tascendent) » В (voQ+é) - C 
(concave). On ге1ӛуе lea degrés de parenté entre les profils 
nonopposés et on retrace les critéres de hiérarchisation des 
varientes. 


Die melodieche, Typologie, der Folklore - ihre. Verisbiliiüt 
und Stabilitüt. Profiigestal tung der melodischen Zeile 


Ileana Szenik 


Zusammenfassung 


Unter obenangeführtem allgemeinen Titel behandelt die Ver- 
fasserin in diesem ersten Kapitel drei Dimensionen; mit deren 
Hilfe ein Vergleich der Einheiten stattfinden kann? horizontal, 
zwischen den Sukzessiv-linearen Beziehungetis vertikal, zwischen 
деп HÜhenverhültnissen, An die Tiefe, zwischen den Flexionsfor- 


Die Modelle werden durch Reduktion erzielt indem die unve- 
sentlichen Elemente der Reihe nach ausgeschlossen werden, Die 
Modelle Konzentrieren sich im Rahmen von vier Profilen mit ert- 
bezogenen Titeln, wobei jeweils zwei einen gegensützlichesn 
Charakter aufweisen: D (üeszendent) ~ À (aszendent), B (bogen- 
fürmig) ~ G (konkav). Es werden die Grade der Verwandtechait 
zwischen den nichtgegenstzlichen Profilen aufgezeigt uad die 
Kriterien erörtert nach denen die Varianten ihrer Hierarchie 
nach geordnet sind. . ` С 5. 
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The folkloric melodic typology in the light of variability and 
Stability. The sheping of the profile in the melodic line 


Ileana Szenik 


Summary 


Under this generic title, in the first chapter the author 
traces three dimensions in which the comparison of the entities 
can be made: on the horizontal, between the succesive-linear re- 
lations, on the vertical, between tbe relations of height, in 
the depth, between the flexionary forms of the identified pat- 
terns. 

The patterns are obtained by means of reduction, gradually 
removing the non essential features. They аге condensed in the 
area of four profiles with generic title: two by two having an 
opposed character: D (descending), A (escenas, B (arched), 
€ (concave). The paper shows the degree of relationship between 
the unopposed profiles and establishes the criteria for a 
hierarchy of the variants. 
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ELEMENTE GENERALE DE LINGVISTICĂ MUZICALĂ IN FOLCLORUL ВІНОВЕАН. 


CINTECUL PROPRIU-ZIS 


O cercetare a muzicii popuiare, a sistemului sáu lingvistic, 
înseamnă surprinderea acelor articulaţii ale graiului muzical 
care, prin modalitate specifică de formalizare, s-au constituit 
în vocabule distincte, şi a căror cunoestere şi recunoaştere de 
către obşte devine însăşi raţiunea ` creării şi existenţei lui. 

Descrierea şi apoi definirea particularit&átilor unui sistem 
general de natura celui lingvistic în folclorul muzical romá- 
nesc sînt legatein primul rind de materialele ce le aven la în- 
demin&. Lipsa de materiale publicate, accesul dificil la arbi- 
ve, precum şi incertitudinea ce ne însoţeşte cu privire la cule- 
gerea şi cercetarea sistematică a terenului. îngreunează şi în- 
fluenteazá rezultatele cercetării pe care o intreprindem. An a- 
pelat, pentru început, la colecţia lui B. Bart 6 К, Rumanian 
Folk Music, cea mai mare colecţie de folclor muzical românesc 
publicată pînă la ora actuală. Ea este reprezentativá gi pentru 
folclorul muzical bihorean. 

Cîteva observaţii cu privire la descrierea si apoi defini». 
xea elementelor generale de lingvistică muzicală din folelo- 
tul bihorean le găsim necesare. Vom alcătui un inventar sistema- 

‘tie asupra producţiilor cuprinse în amintita colecţie, limitin- 
du-le astfel locul într-un inventar total, elaborat. Metode de 
lucru va fi o permanentă dihotomie între un spaţiu lingvistic 
real şi unul posibil, dar deocamâată elaborat 2 In acest sens, 
lucrarea de faţă este o continuare a investigaţiile» noastre de 
acest fel făcute pe un teritoriu mai restrâns al cîtorva sate 


1Bela Bartók, Romenisn Folk Music, Volume IX: © 
üeiodigs. Bdited Бу Bentenda 9Usacit, v a Fosemorü See, 
tor dator, The Hague, Martinus Sijaoft; 1967. 


2.8 h. Pet 
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de pe valea Crişului Negru.’ De data aceasta, cercetarea o vom 
face asupra intregului Bibor, în măsura in care materialele ce 
ne stau ia îndemînă acoperă acest teritoriu. 

Pentru reprezentarea spaţiului acustic real la care apelea- 
ză melodiile populare ne vom folosi de cîteva corespondențe in 
modul de notare a acestora, О echivalență cifrică a intervale- 
lor va fi raportată apoi la o singură bazá,O, in felul: 


Le nTV.]'.[..L......UUUU U U U 


Denumirea Xr. Nr.semi- Deosebirea EFr.trepte 
intervalului trepte tonuri calitativă calita a pe 
a iatervel. uiu 
Secundá micá 2 1 1,2) 1,2% 
Secundi mare 2 2 2 2 
secuniă mărită 2 3 3t at 
rest micsorat& 3 2 37 Es 
terță mică 3 3 3 3} 
terță mare > 4 a 3 
cvartă micşorată 4 4 47 47 
cvartă perfectă 4 5 5 4 
cvartă mărită 4 6 6+ åt 
cvintü micgorată 5 6 67 5" 
cvintá perfectá 5 T 7 5 
cvintá mărită 5 8 at 5* 
sexta шісі 6 8 8 5p 
sexta mare 6 9 9 6 
sexiă mărită 6 10 10% 6t 
Septimá micgoratá 2 9 ER Т 
septimă mică 7 10 16 Tb 
septimá mare 7 11 11 T 
octava perfectá 8 12 12 8 


—— 
rul ,ехогезіі1ог matematice е Senniricative", Comunicare ţinută 
la sesiunea gtiingiiicaá а Filialei Оч) a a Academiei R.S.R., 
mai 1971. 


3.0 h, Petrescu, Foiclor c? 
Crisului Negru. Vocabula mu 
ia „Zilele folciorului bihore 
iembrie 1971. 


nat în satele de ve 
ER 7.04. Comunicare ţinută 
an", ediţia! a I¥-a, Oradea, no- 
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Iat&, spre exenpiu, cum ar arăta reprezentată o scarü-serie 
éiatonicá cu Баса sol = 0: 


gi una cronatică, 


5 5+67р 7 8 


Or 


oie.c боца Schri-serii pot fi convertite іп alte 


corespondente cifrice, echivalente semantic cu acestea in ca 


zul; octave = 12 


Giviauelitázi (semitonuri): 


Š 2 3 4 5 é Tb & — 
iar 01 22t 3 & 4* Š 7b 8 — 
— 0 2 4 5 7 9 10 12 
—0 1 23% 4 5 6" та” 8 10 11 12 


ificá intervalul calitativ 


Prima reprezentere ci 
1 de serie o numim ,calitativs", In re- 


rtat ia O, 0 astfe 


area cifricà ре ste, este suficientă pentru 


ега cu ea in spaţiu 


zenvare semnifică gi cantitatea interva- 


pr 


semitonuri). Progresiv, până la acoperirea 
ii serii crom 


Ice, se ajunge şi la acoperirea calității 
intervalelor. 0 vom numi, spre deosebire de prima, serie ancanti- 


sativa", pink in mom 


niul in care ,cantitates™ se confundá in 
»Ccalitate" (serie este total cromatică), Aceste feluri de serii 
igi 


zesc utilitatea in momentul în care cromaticul accperă 
parţial diatonicul. In inventerierea materialului de faţă, data 
fiind marea parte ce o r^prezintá diatonicul, vom &peia doar la 
Seriile calitative, 


š 


& 


w—rraua 
4.8 1. Petregse üs 1 


cien, în: Lucrări de muzico ogie,vo 
p. TT. 
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0 alta observaţie ce se impune esie cea lezată де deosebi- 
rea aceloraşi sunete din octave diferite celei notate initial: 
cifrele însoţite de o linie deasupra sau dedesubt indică octava 
superioară sau inferioară faţă de 0. Cifrele 8 sau 12, echiva- 
lente semantic, dar definind serii diferite sub aspect calita- 
tiv gi cantitativ, încheînă o serie, vor fi substituite cu ci- 
fra б sau Q,acestea devenind, din nou, capete de serie, conform 
girului de octave sau operatiei de permutatie cu repetitie. 

In dreptunghi ( [LL] ) notăm sunetele purtătoare de silabe, 
In faţa acestuia, cu cifre mici, ве înseamnă „prefixele melodice", 

Ble nu an greutatea modificării enunţului din dreptunghi, ci 
doar îl occipital spatial. Cifrele notate mai sus în seria 
din dreptunghi, cu dimensiuni mai mici, semnifică sunetele me~ 

ismatice care apar în pasajele melodice realizate între două 
sunete purtătoare de silabe, Cifrele mici cuprinse în paranteză 
semnifică sunete nepurtătoare de silabe,cu apariţie rară în tex- 
tul muzical. 0 cifră însoţită de litera k arată cá sunetul гезе 
pectiv apare în acest fel notat numai la cadență. 

Aşa cum arátam ia începutul lucrării, modalitatea de opera 
re asupra materialuiui prezent ín colectia amintită va urmări 
reprezentarea spaţiului acustic real şi al locului pe care-l o= 
cupă acesta într-un spaţiu acustic total. Acesta din urnă а 
fost elaborat confers spsjiului acustic real, dar epuizindu-i-se 
toate posibilităţile de combinare a elementelor се-1 compune 

Tabelul inventarului teoretic de serii posibile în sistemul 


în care operăm este de tipul: 11 22222 
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1. 7b O zb 3b 4^ s^ ëk ту G 
2. G 2b 3b 47 57 6b тр б 
9. с 2b 3b 4 5 6b ai G 
4. t 2b 3b 4 5 ch 7 б 
5. 9 2k 5b 4 5 в то 
6. 0 2b 3 a 5 & 4 б 
Ф. 9 2 3b AC 57 cb Gb G 
8. 92 353 à 5 ch 7b G 
2. 02 3b a 5 дү” ri с 
10, 92 фа 5 6 % G 
Lis ог 3b 4 5 6 7 G 
ye, 02 3 4 e 6b тс 
Із» G2 3 4 5 6b ть a 
424. ) 2 3 4 5 6 ГА O 
15s | 2 3 4 $5 6 + D 
i | ve 3 af 5 sb ab Š 
ved 2 3 a 5 6 тб 
18. | 2 3 4*5 6 4 6 
19, 02 3 4 st 6 do 
20. 02 3 4* 5* 6 т G 
a.¥ 0 2 3 at st gt т р 


Tabloul prezintă cele 21 de scări-serii integrale, posibile, 
Structura fiecărei scări totalisind 5 tonuri gi 2 semitonuri. 
Citirea lui se face cu ajutorui denominatiei,luat& din teoria 
& ment de serie) poate fi loce- 
lizat& orin douk coorüoneite: une ce reprezintă ordineg ntablou- 


lui-linie" si aita ce гер 


nt& „{аЬ1ой1-со1сап&", Punctul sau 
locul de intersecție a celor donk coordonate iimitează seria, 
Se observă faptul că pentru serii mai mici sînt comune mai mul- 
te „tablouri-linien şi acelaşi n*8blou-coloaná", Astfel că spre 
exemplu, scria 7b 0 2b 3b 4 vafi reprezentată: 3.4.5.6754. 
Cifrele din stînga, се însoțesc şi tabloul, indică numărul de or- 
dine al ntabloului-~linie™; semnul 7—9 arată cá se includ toate e- 
lementele їп serie, de la -sau tot ce este înainte de 0 7 pind 
la 4, iar 4 reprezintă mtabloul-coloanăn, Pentru а nu crea con- 
fuzie, o precizare ge impune. Cifra Ib este permutarea la ос- 
tava inferioară a unui element din seria 0, adică Septima mică 


^C 


e 
a, La baza derulării 
ne ale coloanelor. La 


u prime coloană comună. 


se ve citi: 
1.2.3.4.5.6-2}—э 1 1-37 I 
I 2,3.4.5.6.-3y— І 2-47 
3.4.5.6.-4 — 1 3-57 
I 4.5.eic. 
ваш: 


11.2.3.4.5.6-29->1-2;2-4;23-5%4- Um 


Din colecţia rai sus amintită am extras materialul bihorean 
rins în sistematica bartékiand la clasa A. Este vorba de cin- 
tacul pronríu-zis, de melodiile aparginitoare stilului parlando 
sau parlando-rubato. Scările-serii, desprinse din material, se 
grupează in: omorene intermediare si eliptice: 


SERIL OLOQEHE 
Grupa I 


46b 6 (һо 2b3b4 < 4 Te Wat] WI) 64a.cotigilet 


Si 
[no 2b 3b 4 57] 


bo 2b3b4 5 


"ko 3b45 


297 


1.3.V11]]I3, 64b, Cotigiet 
1.5.ViI| Vii, 834, Tagnad 
І.3.УІЗ|УІД, 565, Dumbrăvița- 
de-Codru 
A 1.3.72) (ҮІІ, 988, $oimi 
rupa IT 
1.3. 2] (ші, 91а, Dumbravite- 
de-Codru 
1.3. 2) (YEH, 948, câmp 
1.3. 3B [Vr 1066, Leheceni 
1.3. Z) [Vi1,1228, Pocioveliste 
1.3.77) (72,1220, Delani 
ée ТЫ YŠ 53a, Dumbrăvița- 
de-Cocru 
I.23.VII||VII, 530, Pocioveliste 
I.3.VII]WII, 530, $oimi 
1.3. VIJ PIJ, 534, Tiginegtii- 
3e-Cris 
A I.3. VII 568, Soimi 
A 1.3.V11]|VII, 58а, Crigtior 
A I.3. VII (Vli Leheceni 
A I.3.VI Drăgăneşti 
A I.3.VIIJVII) 671, Mielec 
A 1.3. VII] Vil, 673, Lelegti 
A I.3.VI1][VII) 76b, Rogoz 
A 1.3. SCH, 78 , Сосіџъа-Маге 
X - 
A 1.3. 3b] WET, 915, Dumbrăviţa 
A I.3. Зу, 168, Rogoz 
A 1.3. ЗИ [VII,109>, Tăşnad 
A 1.3. ЭЙ Wii, 113b, Crigtior 
A I.3. 1] 122£, Delani 
A I.3.V11](5b],142 , Grogi 
A II.4. A]WL2 Db.3298, Deleni 
A 27.4, AMIDE „329, Hot&rel 
A I.3.VII)[VIT, 584, Delani 
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Budureasa 
Delani 
Şoimi 
Pocioveliste 
Drăzeşii 
Urvis 
Rogoz 
Drăneşti 
Leheceni 
Leheceni 
Савр 

Сатр 
lunegcarg 
Iunegeara 
Lelegti 
Urvig 
Urvig 
$oimi 
DrÉgegti 
$01@1 
Lunegoare 
Luncgoara 
Rogoz 
Crigtior 
Rogoz 


Dumbr£vite- 
de-Codru 


Dumbravita- 
de-Codru 


Leheceni 
Budureasa 


, Dumbrivita- 


de-Ocórv 


Suplaas-des 
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Daserkeite- 


Š : 
EECH 


[72023259] - A т.з. (100, 58е, Delani 
- A T.3.VITWIJ, 58g, Deleni 
= A Т.з.) 75 , Drăgeşti 
- A 1.3.3] WĪ, 116, Botšrel 
% - A 1.3. 4] vi 126 , Suplacu- 
š de-Tinc& 
= A 1.3. 2) WIT, 1278, Rogoz 
- A 1.3. J ROL 1270, Delani 
- 467 - A І.3.МІДШІШ, 54b, Luncgoara 
4577 - A 1.3.71] VII, 54a, Luncgoare 
150234596 = К dde [Vi], 9, Dumbrăvi- 
ta-de-Codru 
- A 1.20 (Б, 408, Urvis 
- A І.Э.ТШІУІП, 58f, Tielec 
- A 1.3. 11) VIJ, 58k, Budureasa 
- A 1.3. 4] (Wid, 128 , Hotărel 
= A II.4. ЗИ (5,3194, Crigtior 
[mou 56 7] - a 1.3.79 Vid, 87, Crigtior 
- A 1.3.3) (ТІ, 1128, Câmp 
III, ce 
- A Ii. [ЇЇ во, Cociuba- 
Mare 
- A 1.3. Waa) Waa,’ 584, Budureasa 
46 - A I.3.YI][Vii, 58), Soimi 
- A I.3.VII[VIJ, 74а, foimi 
| - A 1.3. 4 VII, 1290, Tigčneştii- 
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- A 1.3. 43] VIJ, 1294, Gócfha- 
Mare 


- A 1.3. 3) (ШІ, 129e, Soimi 
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- A I.3. I 11, 925, Suplacu- 
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- 4 13. 2 EZ, 
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- A 1.4. AKT, 2220, cotiglet 


Ge-Tinc& 
- a I. 2) ШЕ, 129b, Urvis 
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SERII INTERMEDIARE 


Serii intermediare în interiorul grupei II 
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|%02 32455 ЖЕЛІЛЕР 


[wo2 322569] Asp, 


Serii intermediare I - II 
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1225, Tielec 
79k, Budureasa 
145, Cociuba- 


Mere 


37h, Dumbrăviţa- 


de-Codru 


58i, Dumbrăvița- 


de-Codru 


55 , Cerbegti 


Tic, Tagad 

68 , Poiene 
37f, Lelegti 
,182, Grogi 
n, 15р, Cristior 


VII[$191 , SÉligtes- 


de-Vaşcău 


56e, Sebiş 
95e, Soimi 
63е, DrÉgegii 


Budureasa 


5,183c,Săliştea- 


de-Vageău 


63с, Săligtea- 


de-Yaşcău 


38b, Sebiş 
38e, Crigtior 
86?, Poiana 
2332 , CGrigtior 
522, Сашр 


Lelegtt 
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7,09 2334596 
ТЕОРЕ 2 3,3 4 5 67 
1082 3345 7 


7,0 22 #345 6b 
TRO 22 33 4 5 Gb Tb O|- 
Serii deopotrivă intermedisre 


[%o 2 3⁄4 5 6 Th] 


102 3b4 5 "^ T 
WO? 3⁄4 5 66 7 
WO2 34 5 66 7b 


is » 
A ee 75 = 


WO 345 @ 7 = 


- 


102345 1 - 


702345 7551 - 


integrăm sistemului lingvis 


A.I.3. 4] 
A I.3. 2] Д, 
A 1.3. VI VI 
A reu, 
A I.3. VII) Vii] 
AI.1. (vii, 


A Id. Log А қ 


Delani 
Poiana 
, берін 


Delani 
, Criştior 


SÉligtes- 
de-VagcÉu 


Poiana 


1,293., Săliştea- 
* de-Vegciu 


în interiorul grupelor II şi ІІІ 
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20 , Luncgoara 

37e, Leheceni 
124b, Camp 
1258, Cresui& 
125e, Camp 
125g, Budurease 
1378, Camp 

24 , Budureasa 


H 
(1,2294, Budurease 
II,190,Lelegti 


740, $oimi 
89 , Lelesti 
125i, Dumbravite- 
de-Codru 


I.4.VII]|VII] 5,185, Leheceni 


AII.4. 4][VI2|4,331e, Crigtior 


A 1.3. ДУ, 
д 1.3. JNJ 


63f, Budureasa 
63g, Lelegti 


A I.4. Z)VII]VII,217,Lelegti 


Au mai fost identificate un număr mic de serii care nu le 


tic pe care îl descriem: 


9 2 3 4 5 6 % Ü 
02345670 


[o3 345 


7,567 |0: 34 59 7b 


0* 345° 1602 


be 


143 , 
2X 4 
528, 
52e, 


1,3. 38 Di, 
Id. қ 
1.2.5 M, 
1.2. 5] [6], 


LLB Е, 


ACL, A, Ü , 312k, 
A I.4. TEE , 2965, 


mob 


> 


52e, 


gi trei serii cu secundă mărită: 
- A т.3.] NI], 85d, Câmp 

~ AI.4. 2] DIN, 215т, Drăgeşti 
A 1.4. 3] BUET, Size, Cotiglet 


102345* 
[oo 93456) 


[ho 23 4 5 87| 


plus c serie de felul: 


I. 


Motalizarea I 


II. 


Бе 02 3 455] 


720254. 
a: 0 2b3b 4 57 


kO 2b3b4 5 
(БО 203»4 5 & 


20234 

a, 11023457 

b. 102 34 5 
%O 2 34 5 6b 
hO2 45 63 
2022945 675 

ce 0224567 
572 BAS 6 Hd 
%02 354551 
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Beius 
Delani 
Ginta 


Pigănegtii- 
de-Crig 


Delani 


Delani 
Vagcau 


= 41.3. 3 Gl, 149 , Lelegti 


Vom relua, astfel, pe rind, materialul expus, fÉcindu-i co- 
respondente gi reprezentarea în tabloul de mai sus. 


Serii omogene 


` 3.4.5.6.— 4,din care: 3 


3.4.5.6. — 4 
3. — 57 
4. —2 
: 6 
- 5°; 4 

8.9.10.11, — 4 
8, — 57 
9.10.11, --- 5 
{6 
EK 
Lo 

KE 

10, — б 


= 5,6}. 
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Totelizare: II 8.9.10.—> 4, din care:"8 - 57; 9 - 5,604750; 
10 = 7,0, 2h 


ІІІ. 
a., 20234 12.13.14.15 — 4 
b. 102345 | 5 
302234596 13. —b 
023 45 67 Tb 
с. 2022456 : 6 
%o23456%6 14 — |; 


Totelizere: III 12.13.14.15.— 4, din care: 13 - 5,6,7; 
14 - 6,0. ` 


Iată şi reprezentarea seriilor omogene pe tablou: 


Serii intermediare - în interiorul grupei II: 


то2%%57. Ë == S 
9 —5 
302345 5 M — 5 
102 345 5 67 9 — 7 
7,02 3⁄4 5 66 7 9 — 7 
10 — T 


Totalizare: ІІ 8.9.10.— 4, din саге: 8— 57; 9-- 5,7bsi 
10 —7. 


Serii intermediare I - II 


70 2 94.57 js © 4.5.6. — 5 


II 9.10,11,---> 5 


Serii intermediare “I - III 


(2b) 


7:0 25223465 


Ë 1.2.3.4.5.6.—> 2b 
2234567 ы 


13.14.15. --->5 
13. — Tb 


5.Vezi Anexa, tabloul 1, 
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Studii intermediare II - тїї 


" II 9.10.11. --->5 
1025345 _ bn 13.14.15, ——» 5 
71023534596 If 8. —» 6,750. 
70253459867 III 13 —— 6370. 
0022334596179 
1025233456 II 10. — 6;% 
710 2. 33 456 1 d 14. — 6576 
Serii intermediare I ~ II - III 

en 
ji ana I 4 — 6b 57 30 
To 22 334567 II 9 — 6b ;7 30. 
180 22 33 45 670 III 13 — Eben 38 
Serii deopotrivă intermediere în interiorul grupelor II gi 1116, 
102353456067 jit 9.10. — 7h 


III 13.14, —» 7b 


Seriile eliptice sînt alcătuite din scările reduse ca număr 
de elemente (sunete). Ele aparţin sistemului de tonii. Aşa după 
cum arătam, acestea se constituie în „nuclee sintetice" cu po- 
sibilităţi de prefigurare a întregului sistem melodic pe care 
îl descriem. Lipsa unor elemente dă posibilitatea ambiguă în 
interpretare, Totuşi, le vom „localizan pe tabloul de mai sus 
în felul: Tb O 3 4 înseamnă, mai întîi, coloanele care cu- 
prind cifrele enunțate; precizarea locului în care se plasea- 
28 structura (scara-serie) o face coloana 3. Deci Фо 34 
уа fi situatë în tablou la liniile 12.13.14.15. şi limitată 
de coloana 4, După cum observăn, seria 7b O 3 4 este o tetra- 
tonie „йе stare majoră”. 0 е doua structură, de natură pentato- 
nică, de date aceasta, Tb 02 45, prin înmulţirea elemente- 
lor се o compun, cîştigă în preciziune, Ea poate fi situată cu 
uşurinţă le liniile 9.10.11. gi 13.14.15., iar coloanele ce o 


$.Pentru serii intermediare (s.4;) in interiorul, grupei її, 
vezi Апеха, tablowl 2; pester: s.i. I-I? si fo + VOTI Фа 
bloul 3; pentru 5,1, II-III, vezi tables 4, {аг pentru с.і. 


І-ІІ-ІЛІ, vezi tabloul š, 
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limitează sint 4 gi 5. Faţă de 0, structura nu-şi precizează 


d 5 


starea (majoră, minoră). Adică: 


7.0. 0 34 22.13.14.15. — 7b 6 — 3 4 
9.10.11. — 
Т 02,45 2395, — ^ 0? 45 


Alte serii sînt eliptice de unul sau două elemente, Gradul 
de ambiguitate este mult mai redus decît al acelora prezentate 
& 


imediat mai sus:^ ` 


mm O 3 45 Т) sau О 3 45 " T» pot aparine ën: 


pă starea lor, 3b) `= grupele I gi IT. Astfel: 


4.5. — T 0— 3b 45 — 7 


0 345 ТР 
9.10.-->7) 0 — 3b 4 5 — 7b 


Seria urmštosre igi precizează locul prin 6b: 


њо 5245* 4. — 7b 0 — I ..... Th 
9. — 7b © === 3b ges ee TB 
Seria 7b O 2 3b 4 5Tkeste inclus& grupei II. Apartenența ei le 


grupa II este precizată de prezența elementelor 2 gi 3b. 
702345 7b 9.10. — Tb ..... 5 — 7b 


0 recapitulare а tuturor operațiilor efectuate asupre ma- 
terielului bihorean din clasa A in sistematice: bartíkisni ne 
oferă inventarul complet #1 ,scÉrilor-serii": 


Omogene: 
I 3.4.5.6. -->2, din care 3 — 57; 4 — 5,6b. 
5,6, 


ІІ 8.9.10.11.—9 4, din care 8 — 5 3; 9 — 5, 
10— 7b,0,2 . 


III 12.13.14.15.-»4, din care 13 — 5,6b,7b; 14 — £, 


Tb 50; 


Intermediare: 


Ë 4.5.6. — 5 
II 9.10.11.—>5 


1: 1.2.3.4.5.6.—> 2b ° 
III 13.14.15. -->5; 13 — 7b 


T.Mezi Anexe, tabloul 6. 
8.Mezi Anexa, tablcul T. 


in cere 9 — 6b ,7b ,0; 10 


in sare 13 + €b,7b,T; 14 


III 12.13.14. —+7 0-3 4 


1 II 9.10.11. --- т 02-45 
III 13.14.15. 
0-3 45-17 
I 4 —1 0-3... A 


ІІ 9.10, — Tk 0.... 5 = Th 


Pentru a aves o imagine mei sistematică esupra seriilor gi 
a locului ce-l ocupă acestee în spațiul total elaborat, ve træ- 
bui să observăm următoarele: 

- Ріесеге din cele trei grupe (І,ІІ,ІІІ) eu coloana 4 comu-- 
nš, Analizând tetr&cordurile construite ре 0,observdm că Ғіесе-- 
re din eceste grupe se deosebesc, una faţă de cealaltă, prin- 
tr-o singură mutație (după locul pe саге $1 ocupă semitonul): 


т сор 3b 4 
IL 9g 3^4 
TIT Oe. 03) 4 


- Sau, fácind o corespondenţă cu numărul de semitonuri ou- 
prinse între unităţile lingvistice ale tetracordurilor, ace- 
easi deosebire apare în felul: 


I 142-42 
ІІ 24142 
TIT24+2 +1 


Seriile care urmeaz i coloanei 4 sînt modelitáti crescătoa-- 
re ele celor trei modele. Yom reţine din aceste modalităţi pe 
acelea care au fost atestate în folclorul muzical bihorean: 
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5 6b 
9 57 
nos aont 
: 56 Th 062b 


Gun TT, 


as 
№ 


à 
2545142 de +1+2 
2+2 +1 


d e 
ғ 
+ 
m 


2+1+2 +2 


2+2 +1 +1 
2+2+1+2 


Modslitštile de ,completare" ale celor trei modele sînt gi 
ele in număr de trei. Fiecare model va putea fi dezvoltat în 
felul:+ 1, + 2 + 1 sau + 2 + 2 + 1, In realitate,aceste posibi- 
lit&ti eu fost identificate le grupa ІІ, la grupa I lipsin- 
du-i cea de в treia „completare", iar la grupa III - prima po- 
sibilitate de ,completare". Este probabil că alte materiele, 
încă necercetate de поі, să cuprindă şi aceste posibilităţi, 

. Substituind ,scárile-serii" identificate cu coresponden- 
tele lor pe tablou, ne apare mai clar modul in care melodice 

ihoreană ,puncteaz&" spativl acustic le care a apelat, In a- 
celasi timp reuşim єй limităm însuşi spatiul acustic cuprins 
de melodiile studiate, Se observă faptul că seriile reduse ca 
număr de unităţi sînt comune mei multor ,tablouri-linie". Ele 
îşi precizează locul pe măsură ce 11 se adaugă gi alte unităţi, 
le grupa I, spre exemplu, structura 7b О 2b 3b 4 este comună 
sliniilor" 3.4.5.6, ,Completarea” acesteia cu 57,5,6b nu face 
altceva decît să precizeze o modelitate de gîndire epecifică, 
De la o stare ambiguă, cum а fost іа început (commă fiind 
mai multor ,linii"), seria devine din ce in ce mai precisă, ре 

' măsura adăugării altor unităţi, 
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DezvÉluind acest mecanism interior al alimbejului" muzicii 
“ de care пе ocupăm, putem conchide, âupă felul în care seriile 
îşi precizează ordonarea elementelor, că liniile 3,4,8,9,10,13 
şi 14 aparţin specificului muzicii bihorene. Trebuie să reamin- 
tim că, față de finala 0 (coloana 0),ele sînt precedate деоро- 
trivă de Tb ! Atit seriile intermediare cit gi cele eliptice 
apelează la un material ce este comun seriilor-linii arătate 
mai sus. Mai mult, seriile eliptice prefigurează sistemul pînă 
la un stadiu de ambiguitate de felul vocabulei muzicale 1b 0-4, 

Dacă considerăm liniile tabloului са fiind serii crescătoa- 
ге limită a unui spaţiu acustic programat (în cazul de faţă a 
celui diatonic), reprezentarea spaţiului real al melodiilor de 
cere ne ocupăn, faţă de un spaţiu posibil, dar, deocamdatÉ,e- 
leborat, arată în felul: i 


б 

4 б 
4 б 

4 б 

4 б 

4 б 

2 3544 б 
2 3 4 0 
2 3 4 б 
2 3b 4 5 
2 3b 4 б 
23 4 б 
23 4 nj 
2 34 б 
23 4 0 
23 4 б 
23 4 б 
23 4 б 
23 4 б 
2 3 4*5*6 T. б 
2 3 4*5*6*4 0 


La o concluzie similară am ajuns şi în studiul amintit, 
unde am realizat o asemenea limitare a spaţiului real al melo- 
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aiilor cintecului propriu-zis din cîteva sate de ре valea Cri- 
gului Negru. Concluzia пі se pare semificativă, unitatea fol- 
clorului bihorean fiind evident& atît in plan vertical cât si 
orizontal, Fireşte, multe observaţii ar fi de făcut în legătu- 
rá cu o asemenea constatare, dar nu ne-&m propus sš ie f&cem 
aici. Cesa ce ne-am propus, $n schimb, credea că poete fi rezu- 
mat astfel: 

- teserierea tuturor elementelor generale de lingvistică 
muzicali, întîlnite in folclorul bihorean, Este vorba de acele 
„scări-serii” ale căror modalităţi de ordonare le-am atestat 
ca fiind omogene, intermediare gi eliptice, Unele prefigurea- 
zi, altele „completează” un sistem lingvistic specific folclo- 


rului bihorean, 


= Modalitatea în care а fost cercetat gi apoi ordonat пз- 
terialul a făcut posibilă inventarierea sistematică a lui. A- 
ceaată inventariere a elementelor generale de lingvistică cons 


с 


tituie o operaţie primara,ce oferă o viziune gene»ală asupra 
folclorului bihorean,gi una particulară, asupra locului pe ca~ 
re $1 ocupă aceste într-un sistem lingvistic al întregului spa- 
tiu etnic românesc, Ca fază de cercetare, o asemenea inventari- 
ere constituie punctul de pornire in alcătuirea indicelui melo- 
dic al folclorului bihorean, a tipologiei acestuia gi & altor 
auxiliare necesare unei cuprinderi atît de amănunt cât gi de 
sinteză, Inventarul, fireşte, nu este complet, gi nici nu poa- 
te fi, Am adunat aici doar o parte din materialul publicat, 
aşa cum ardtam la început, de Béla Bartók. Continueree oper&- 
tiei gi asupre altor genuri, inclusiv asupra celul instrumen- 
tal, ar fi edificatoare. Ne gindim, spre exemplu, ce mult ar 
fi extins spaţiul real spre liniile de început ale tabloului 
"prin cercetarea vaietelor (bocetelor), Acestor investigaţii 

3 să 


ar trebui să li se adauge toate materialele publicate sau e= 

xistente în colecţii gi arhive, Abia apoi credem că аг Ті po- 
ipe sistematică a terenului, imbogatindu-se, 
ti ate, repertoriul elementelor g rele de 
3 


In colecţia din Bihor e 
spre а da numai un © 
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< teml nostruyar fi: 1h 0 — (3)4 5 6, Este o scară rară, ne- 

miintiinit& în alte colecţii, poate unică în felul ei, dar, 
: alătură de altele, prefigurează totuşi acelaşi sistem descris? 
D asemenea activitate de completare а repertoriului cu e- 
lemente generale de lingvistică muzicală credem că nu аг modi- 
fica în'esenţă constatării făcute asupra acestui sistem; dim~ 
potrivă, le-ar evidenția în nuanţă, ar dezvălui alte articula- 

“tid tot atât de prețioase ca acelea descrise, 
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Éléments généreux de linguistique musicale dens le folklore 
de Bikor. le chanson proprement-dite. ` 


Gheorghe Petrescu 


Résumé ` 


Le travail se propose de devoiler au sein du genre de la 
chanson proprement-dite (monoccasionnelle) de Bihor ces arti- 
culations sonores du langege musical, qui, dens une modalité 
spécifique de formulation, se constituent dans des vocables 
distinctes, connues par les collectivités comme Біеплев. Le 
matériel folklorique recherché est celui qui est contenu dens 
la collection de Béla Bartók, Romanian Folk Music, vol.II, 
classe А, représentent des mélodies de l'ancien style parlan- 
do rubato. 

Au point de vue méthodologique, le travail a en vue la 
‘permanente dichotomie entre l'espace linguistique (acoustique) 
réel et l'espace possible (total), Оп opère de la sorte paral- 
làlement, un inventaire du matériel recherché et sa systhémati- 
sation, en base des échelles musicales y trouvées, générale- 
ment diatoniques et groupés selon leur structure d'intervalle, 
dans des séries homogènes, intermédiaires, éliptiques, Dans 
сез échelles est considéré comme point de départ de la série 
le son final des mélodies, noté en chiffres per O (zéro) et 
par rapport auquel l'espace acoustique réel présente constem- 
ment le souton. de le finale (7b) et un nombre pius verié d'é- 
lénents supérieurs, Par l'appliquation des méthodes des ta- 
bleaux (tebleau-ligne et tableau-colonne) on épuise toutes les 
possibilités.de combinaison des éléments qui composent les é- 
chelles-séries, d'oh résulte un espace acoustique total, com- 
pris dens un tableau centralisateur de 21 séries intégrales 
possibles (théoriques). Dans ce tableau, les éléments les plus 
fréquents sur les lignes et sur les colonnes mettént en évi- 
dence un trait spécifique du Bihor dont l'expression synthé- 
tigne est - dans-le genre folklorique étudié ~ la vocable Tb 


0 = 4. 


Allgemeine Elemente der Mugikspreche in der Folklore des 
Gebietes Bihor, Das Lied. | 


Gheorghe Petrescu 


Zusammenfassung 


Die Abhendlung bezweckt die Absicht, innerhalb der Gate 
tungen des nichtgelegenheitsgebundenen Liedes aus Ethor jene 
Intonationen der Musikeprache &ufzudeckon, die ia der spezi- 
fischen Formalisierungeart in distinkten Yokubeln gebiidet 
sind, von der Kollektivitat als ihr eigentilmlich averkannt 
sind, Das untersuchte folkloristizens Material entéteumi dae 
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Sammlung Béla Bartéks „Roumanian Folk Music", Bd.II, Klasse А 
und reprísentiert Melodien des alten Parlando- oder Parlando- 
rubato-Stils. 

Vom methodologischen Standpunkt aus verfolgt die Abhand- 
lung die stündige Dichotomie zwischen dem realen und dem mö- 
glichen (totalen) linguistischen (akustischen) Umfeng.Es wird 
somit gleichzeitig eine Inventur und eine Systematisierung des 
untersuchten Materials durchgeführt auf Grund der in ihm ent- 
deckten, in der Regel diatonischen Tonleitern, die, ihrer In- 
tervallstruktur entsprechend, in homogene, zwischenstufige und 
elliptische Serien gruppiert werden. Innerhalb dieser Leitern 
wird als Reihenanfang der Schlusston der Melodien betrachtet, 
der zahlenmÉssig mit О (Null) bezeichnet wird. Im Verh#ltnis 
zu diesem weist der reale &kustische Umfang konstant den unter- 
halb des Endtones liegenden Ton (7b) nebst éiner Anzahl viel- 
fülticer übergeordneter Elemente auf, Indem der Verfasser die 
Methode der graphischen Derstellung in Form von Tafeln (lini- 
en- und kolonnenfórmige Aufstellung) enwendet, werden alle lög- 
lichkeiten der Kombinierung von Elementen, die die Leiternse- 
rien bilden, ausgeschöpft, wodurch sich ein totaler &kustischer 
Umfang ergibt, der in einer zentralisierten Tafel dargestellt 
wire, die 21 integrale mögliche (theoretische) Serien umfasst. 
Anhand dieser Tafel wird festgestellt, dass die hëufigsten in 
Linien und Kolonnen auftretenden Elemente ein Spezifikum der 
Folklore des Gebietes von Bihor darstellen, deren synthetischer 
Ausdruck ~ innerhelb der untersuchten folkloristischen Gattun- 
Een - die Vokabel 7b 0 - 4 bildet. 


General elements of musical linguistics in the folklore of 


Bihor. The unocc&sionel song 


Gheorghe Petrescu 


Summ&ry 


The work intends to reveal in the genre of the unoccasio- 
nal song in the Bihor eree those sonorous utterings of the mu- 
sical language, which, in a specific modality of formaliza- 
tion are constituted in distinct vocables, known by the collec- 
tivity es belonging to it. The folkloric material researched 
is the one comprised in Béla Bartók's collection, Romanian 
Folk Music, vol.II, class A, representing melodies of the old 
parlendo and parlendo-rubato style. ` 

From а methodological point of view, the work regards the 
permanent dichotomy between the real linguistic (acoustic) 
space and the possible (total) one. Thus, in parallel an in- 
vetory is drawn of the 3 >searchea material, also its sistema- 
tization, on the basis c£ the musical scales detected in it, 
usually diatonic ones and grouped, according to their inter- 
val structure, in homogenous, intermediary and eliptical se- 
ries. In these scales the final sound of the melodies is con- 
sidered the first in the series, noted in figures with 0 (zero 
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and in relation with which the real acoustic space constantly 
presents the subtone of the final (ТЬ) and а more varied num- 
ber of higher elements. By applying ihe method of the tables 
(teble~line and table~colum) all possibilities of combining 
the elements which compose the scales-series are exhausted, 
thus resulting & total acoustic space, comprised in а centra- 
lizing table of 21 possible (theoretical) integral series. In ` 
this table, the most frequent elements in lines and on columns 
underline a specific of the Bihor whose syninetical expression 
is = in the researched folklorik genre - the vocable Tb 0-4, 


RATIONALIZAREA PROCESULUI DE MEMORARE IN 
STUDIUL PIANISTIC 


Voichita Tinig 


Două au fost premisele de la care am pornit in elaborarea 
acegtei lucrări: ы 

1. Necesitatea studierii particularit&tilor specifice ale 
шешогіеі muzicianului interpret; 

2. Convingerea cá îmbunătăţirea performanţei unui interpret 
pianist depinde in mare măsură de capacitatea lui de a-gi con- 
strui un sistem de memorare care să ţină cont de anumiti fac- 
tori bine determinati. 

Pornind de la aceste premise, evident, am inceput cerceta- 
rea printr-un studiu al memoriei, aga cum este prezentată de 
psihologie, în dubla calitate de insugire psihică gi proces 
psihic de cunoagtere, in dublul rol de factor definitoriu al 
inteligenţei gi al talentului. @ 

Multitudinea clasificárilor memoriei, oferită de peiholo- 
gie, ne-a condus la concluzia că memoria muzicală a pianistu- 
lui trebuie sÉ fie o complexă îmbinare de diferite tipuri de 
memorie. Căci, spre deosebire de domeniul ştiinţei, unde pro~- 
blema memorării este problema însuşirii sintetice, de esenţă, 

a unui anumit conţinut, în domeniul interpretării muzicale,ins- 
trumentistul trebuie să posede capacitatea unei memorári tyta- 
le, în vederea reproducerii cu exactitete gi în toate detalii- 
le a unui text muzical, Dacă în învăţarea ştiinţifică predomi- 
nă memoria logică, în învăţarea muzicală interpretul trebuie 

să apeleze la toate cele tred tipuri de memories memoris logi- 
că, memoria senzorială gi memoria afectivă. Dacă nai adifugüm 
faptul că în cadrul fiecrei tip de memorie exist o serie de 
componente, prezente atit în memoria nusiesl propriu-zisá oft 
gi $n memoria iínstrumentalü, ae dim seara de ecosplexiiates жиш 
944 de memorare a interpretuied, О muncă geemindteare se intil- 
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negte doar in cazul artigiilor dramatici, asupra cărora vom mai 
reveni. 

Se neste acum întrebarea: care sînt condiţiile pe care tre- 
buie вй le îndeplinească un bun sistem de memorare în practica 
pianisticd? i 

Constatăm că există, ре de o parte, condiţii general-vaula-- 
bile în orice domeniu unde se pune problema învăţării (perfec- 
$ionárii, achiziţiei de noi cunogtinze): 

1. Organizarea studiului în mod conştient, in scopul memo- 
rérii, existenţa unui tel precis, а unor intenții ferme de în- 
sugire а materialului. 

` 2. Dezvoltarea unor calităţi ce apelează in mod egel ls 
gîndire, atenţie, voinţă, perseverenţă si autocontrol. 

Pe de altă parte, un bun sistem de memorare presupune folo- 
sirea unor procedee de siudiu specifice, pe сеге пе propunem 
să le tratăm mai jos, în funcţie de diferitele etape ale memo- 
rárii, 

Etapa І a _menorării 

Constă din parcurgerea textului muzical cu scopul de a-l îm 
țelege cit mai bine. Cel ce învaţă prin înţelegere dispune de 
principii de organizare care îi vor permite să ştie cum să procedeze 1а 
с nouă învăţare. In această primă etapă trebuie să se pună baze- 
le ungi memorări globale, care să înmănuncheze cît mei multe ti- 
puri de memorie. Vom trata problemele de studiu necesare dezvol- 
tării fiecărui tip de memorie în parte. 

Mai întîi: 

` Procedee бе studiu pentru o memorare ісдісі: enaliza, einte- 
28, diviziunea, esocistia. 


Deosrece nu putem exemplifica pe un text muzicel fiecare 
procedeu, ne limităm să arătăm са în cadrul analizei se cer cla- 
rificate problemele de structură, formă, limbaj armonic, polifo- 
nic, gen, stil, 

Sinteza pretinde reducerea pieselor la schema lor de bazá, 
renunţarea le detalii, distingerea notelor constitutive de cele 
ornamentale, simplificarea formulelor comprimarea figuratiilor 
în acorduri etc. 

Diviziunea constă în împărţirea textului muzical, pornind 
Ge la cele mai mici unităţi - celulă, motiv -, gi ajungînd. la 
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segmentele mari ale formei. Байге diferitele segmente ве vor 
stabili relaţii de subordonare, egalitate, secvențiale etc., 
aceste elemente ugurínd memorarea gi reprezentînd puncte de 
reper în momentul reproducerii, Pentru a verifica dacă intere 
pretul urmăreşte logic desfăşurarea muzicii, se poate folosi 
următorul procedeu: la un gir de secvențe se va citi doar uni- 
tatea primă a secventei, apoi se vor închide notele, interpre- 
tul trebuind să recompună pe dinafară secvențele următoare. La 
fel ве poate proceda gi în cazul transpositiilor. 

Asociaţia pretinde stabilirea unor relaţii cit mai profun- 
de între materialul nou de învăţat şi cunoştinţele mai vechi, 
atît în privinţa formei şi stilului, cit gi în privinţa tehni- 
сїї pianistice, Se va observa inrudirea sau diferenta 
tematică, motivică, de formă etc. cu alte! lucrări ele ace- 
luiagi compozitor sau ale altor compozitori, In privinţa tek- 
micii pienistice, ве va compara piesa de învăţat cu alte pie- 
se învăţate anterior, care pun aceleaşi probleme tehnice. Refe- 
ritor la acest lucru, W Gieseking precizat „tehnica 
specifică a fiecărui compozitor trebuie învățată odată; după 
ce acest lucru a fost făcut, mai rămîn (în piesele noi pe care 
le studiem) cel mult câteva locuri mai complicate care trebuie 
studiate în mod special" e 

Enuntind procedeele ce privesc memorarea logică, vom stä- 
rui acum la; 

Procedee de studiu pentru o memorare auditivă, Două vor fi 
căile pe care le indicám ca eficiente: una vizind parcurgerea 
prin solfegiu a materlalului, iar cealaltă vizind studierea pie- 
selor numai după note, fără instrument, sau chiar fává note gi 
für& instrument. 

In cadrul primei. cái se pretinde Bolfegierea fiecărei voci 
în parte (cu deosebire în cazul pleselor polifonice), apoi me 
alizarea diferitelor combinaţii între voci, са de pilsă execu» 
tarea uneia vocal gi, concomitent, a altora la instrament. 
Scopul este ca memoria suditivi să fie dublată de memoria тех» 
bal a notatiei muzicale, esca ca contribuie ia fixarea тај, tao 

meinici a intervalolor melodice, Ps de eitë perte, goifegiind, 


"— 


1.9.8 1 e s o king, Аба am — Déiere Bue 
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interpretul igi că sesmB йе tempoul potrivit, nuanţe, egogică, 
participă odată mai mult ls descoperirea sensului muzical al 
piesei, 

A doua cale enunțată ве referă la atudierea pieselor fără 
instrument, numai după note, sau chiar gi fără note. In acest 
scop, interpretul va trebui să-şi dezvolte auzul interior pen- 
tru а dobîndi reprezentări cit mai apropiate de calitățile 
percepţiei. Dacă 1а început, citind partitura fără instrument, 
interpretul va avea o reprezentare instabilă, palidă, cu ca- 
racter fragmentar, a piesei, după exercitii îndelungate gi pro~ 
gresive va putea obţine o imagine auditivă relativ constantă 
gi clară. In acest stadiu, interpretul va putea renunta nu nu- 
mai le instrument, ci gi la note, reconstituind in auzul. inte- 
rior sunet cu sunet întreaga piesă, 

Execuţia mentală a piesei prezintă avantajul de a se apro- 
pia de calităţile unei execuţii ideale, ceea ce influenţează, 
cu timpul, în mod pozitiv interpretarea instrumentală, Repeta- 
rea pe baza reprezentărilor poate fi eficace gi în etapa de 
fixare a piesei sau, de pildi, in ziua concertului, scutind 
pianistul de a se oboai excesiv printr-un număr prea mare de 
ore de studiu instrumental. 

Metoda învăţării fără instrument, practică la care aderim, 
este prezentată pe larg în lucrarea Modernes Klavierspiel de 
LeimeorGies ek ing. Gieseking precizează: „Orice 
piesă complicată nu o învă la instrument, ci numai prin citi- 
re. Tot în acelagi fel repet lucrările pe care nu le-am mat 
cântat de mult, lăsându-le să se desfăşoare în memorie gi ti- 
nind partitura la indeminá. Acest studiu prin citire este me~ 
toda cea mai sigură de învăţat pe dinafarăn?, Autorul sublini- 
ază aici deosebita valoare a unei memorári ce face apel la pu~ 
ternica energie potenţială a reprezentărilor. 

Stabilim acum cîteva indicaţii pentru memorarea vizuală A 
partiturii, urmárind fixarea unor detalii legate de aspectul 
grafic al acesteia, Se vor refine: desenul liniei. melodice,ara- 
bescul caracteristic unor pasaje, агии ite particularităţi fra- 
pante ale paginii imprimate. Nu este indicată studierea pie- 


A 
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gei dup& mai multe ediţii, cu grafica, digitatia, frazarea şi 
paginatia diferite, deoarece în felul acesta interpretul nu-gi 
poate crea o reprezentare optică stabilă a partiturii. Aceasta 
nu înseamnă că nu pot fi confruntate mai multe ediţii pentru а 
о alege ре cea mai bună, dar, odată stabilită, partitura să nu 
se mai schimbe. In mod teoretic, interpretul ar trebui să fie 
capabil să rescrie întregul text pe portativ, bazându-se pe 
reprezentarea vizuală (dublată de cea auditivă) a partiturii, 
Este un procedeu foarte utilizat de către 'artişiii dramatici, 
După mărturia mai multor actori, aceştia isi învaţă rolurile 
mai întîi copiind integral replicile care le revin, apoi scri- 
ind din memorie intregul roi. Este mijlocul cel mai eficace, 
declură aceştia, de a învăţa rapid gi temeinic, Firegte, com- 
plexitatea semnelor care se utilizează in scrisul muzical îm- 
piedică folosirea eceatui procedeu de către interpreţi; în 
Schimb, acesta poate fi suplinit prin scrierea imaginară a par- 
titurii, prin retinerea ntotografiei" fiecărei pagini din opu- 
sul respectiv. 

In vederea unei memorări motrice. instrumentale se cer rege 
pectate unele indicaţii ce vizează іп primul rind stabilirea 
digitatiei. Subliniină importanţa acestei probleme, Walter 
Georgii scrie: „Trebuie să devii de-a dreptul rafinat; 
inventind cele mai bune digitatii. O figură care пе àá mult de 
furcá poate deveni dintr-o datá uşoară prin descoperirea unei 
noi digitatii. Digitatia care a fost aleasă trebuie să fie res- 
pectată cu o severă consecvență (în afară de cazul în care pe 
parcurs s-ar găsi o digitatie mai bunk)", Opiniem în acest 
sens că o bund digitatie nu poate fi decît fructul unei perseve- 
rente căutări,al cunoagterii celor mai intime intentii ale crea- 
“torului, gi că, deci, es trebuie să aibă drept scop relevarea 
tuturor detaliilor textului muzical, velorificînâu-l total. 

In şirul aceloraşi indicaţii se aşează şi cele referitoare 
1а alegerea mişcărilor tehnice corespunzătoare, în funcţie de 
diferitele forme de tug»u, frazare, dinamică, pedalizare etc., 
impuse de text. Este vorba aici de memoria musculară, memoria 
Senzatiilor de greutate, lejeritate, suplete, relaxare, fixare, 


ee 
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memorie a tugeului, memorie a spatiului, a deplasárilor miini- 
lor în raport cu claviatura, memorie a distantelor dintre tas- 
te, regisire etc., asupra cárora nu putem insista. Subliniem 
doar faptul că memoria instrumentală cu cele trei componente 
ale sale (memoria vizuală a instrumentului, tactilá gi muscu- 
lará) cere din partea interpretului o practică îndelungată pen- 
tru formarea unor deprinderi cit mai perfectionate. Cu cit mig- 
cările sînt mai complexe într-o deprindere gi cu cit semnalele 
care trebuie asimilate acestor mişcări sînt mai variate, cu a= 
tit se cere mai multă practică, 

Prima etapă a memorării unei lucrări trebuie să cuprind& 
însuşirea ei şi pe cele imaginativ-sfectivá. In acest sens, in- 
terpretul va încerca să găsească textului muzical coresponden- 
te în imagini şi sentimente, va face asociaţii cu opere de ar- 
tă, imagini din natură, „Pentru oamenii înzestrați cu imagina 
ţie creatoare, orice muzică este gi progrematică* ~ spune H, 
Neuhan st, Deci, apelul la imaginaţie gi afectivitate este 
reclamat încă de la primul contact al interpretului cu partitu- 
ra. O interpretare îşi păstrează prospetimea gi spontaneitatea 
în măsura în care interpretul memoreazá sentimentele şi emotii- 
le trăite cu ocazia primei citiri a opusului. 

Etapa a Il-a a memorării 

Constă din citirea pe fragmente є a teztului айай: urmatá 
de încercarea de a reproduce cite un segment, apoi cite două, 
trei, pînă la recompunerea întregului, Nu e bine ca la cea mai 


mică ezitare. in reproducere să se apeleze imediat la text, сі 
trebuie să se facă efortul necesar continudrii.Cauza tendintei 
де а uita stă adesea într-o anumită comoditate intelectuală 

de a-ţi aminti, Încercările de reproducere alternează cu ci- 
tiri repetate ale segmentului respectiv, pentru a stabili ce 
greşeli au survenit, dacă s-a omis ceva, ce s-a reprodus corecte 
Se descoperă din timp pasagiile care prezintă dificultăți si se 
concentrează eforturile pentru înţelegerea şi memorarea acestor 
părţi, Бе va acorda o atenţie deosebită fragmentelor care sînt 
identice pind la un anumit punct, dar care apoi se indreapt& fie- 
care în altă direcţie, Se vor stabili punctele nodale, de cotie 


4.H.G,N e u hau s; Despre arte ріспінбісі Bucureşti, Ed.mngi- 
cală, 1960, p.32." i ES 
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turd, pentru в se evita confuziile (de exemplu: diferenţele 
dintre expoziţie si repriză, diferentele intre revenirile va- 


riate ale aceleiaşi teme 
itepe s Lis 
Urmăreşte Ғіхвгеа piesei învăţate ре baza repetitdilor, e- 
sigurină reproducerea ei in mod с 


ursiv, in. sga fel încât fie- 
care sunet (seu grup de sunete) să cheme în conştiinţa inter- 
pretului următorul sunet sau grup de sunete, fără nici o pie- 
Gic&. 

Exercitiile de fixare trebuie să fie esalonete in timp,de- 
carece in acest fel eficacitatea memordrii creşte, Frecvența 
şi ritmicitatea repetiții 
solidarea deprinderilor dopindite gi pentru producerea unei 


т este foarte importants pentru con- 


cantitati suficiente de suprainvütare, supramemorare, pentru a 
garanta retentia şi reproducerea optimă, chiar gi în conditii 
бе tensiune (la examen, concert, concurs). 

In сас de lapsus, interpretul va încerca së reie piesa nu 
de la inceput, ci conform segmentelor in care acensts а fost 
împărţită încă de la prima evapà de memorare, ре baze logicii 
interne de construcţie. I 

In complexul proces àe memorare guyvin însă o seamă de gre- 
geli care pot fi prevenite, cuncecindu-le cauza. Erorile cele 
mai tipice apar in cazul in care textul se parcurge mai mult 
seu mai puţin mecanic, estertind ca el să fie reţinut de la 
sine. Este forma in cere pianistul repeta üecpotrivà pasagiile 
usoare şi cele dificile, pierzind timp de prisos. Practice a- 
ceasta ве instituie са un procedeu defectuos, саге este epar- 
Ze de a asigura o memorare temeinică, 

Alte cauze ce nasc greşeli se datoresc fic 

= schimbării frecvente в digitagiel stabilite, ceea ce în- 
tretine o permanentă nesiguranţă, fie 

- lipsei de hotărîre în învingerea greutăților de început 
ale memorárii, amânării telului de a învăţa ре, dinafară parti- 
tura săptămîni la гіпі Apelind un timp îndelungat іа partitu- 
ră, interpretul va res:mţi puternic lipsa ei. Fe de altă parte, 
cântarea permanentă după note nu este în favoarea dezvoltării 
auzului interior şi аре o influenţă paralizantă asupra memo- 
riei. 
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In încheiere trebuie să menţionăm faptul. cá în procesul de 
instruire pianiatică acţionează diferiţi factori obiectivi gi 
subiectivi de o excepțională complexitate, variabilitate gi 
diversitate. Asupra acestora îşi pun amprenta atît particularis. 
tile. personalităţii elevului cit gi cele ale profesorului, speci- 
Ticul mijloacelor pedagogice utilizate, mediul in care se pro- 
duce instruirea, experienţa de viaţă, cultura gi temperamen- 
tul elevului etc. 

Drept consecinţă, pedagogul-cercetütor are de-a face in 
mod inevitabil cu fenomene complexe, care variază în mod alea- 
tor sub influenţa iarăşi aleatoare a nenumărați factori. а1ев- 
tori. Memoria fiecărui interpret în parte este gi ea o mărime 
aleatoare, a cărei valoare oscilează în funcţie de condiţii. 
de o diversitete inepuizabilă. De aceea, considerăm că асеав- 
tă problemă pretinde а fi cercetată în continuare gi imbogkti- 
t& cu noi date. 


La.rationalisetion du procès de mémorisation 


ng l'étud tigue 


Voichita Tinig 


Résumé 


Le travail se propose d'établir, partant de particulari- 
tés spécifiques de la mémoire du musicien interprète, un nombre 
de facteurs qu assurent la viabilité du procès de némorisa- 
tion dans l'étude pianistique, Dans ce but l'auteur analyse 
quelques potita Spécifiques á'étude, 1168 А la mémoire apte 
cifique, à la mémoire sensorielle physiologique et à la mé- 
moire affective. 


Rationalisierung der Gedüchtnisschulung im 


ereich des vierstudiums 


Voichita Tinig 


Zuganmenfagzung 


Die Abhandlung verpolgs die &bulcht, auf Grund der opezi- 
fischen Eigenheiten Ae Gad¥echtnisses des Musikinterpreten, 
eine Reihe von Faktoren festzulegen, die die Grilndidebkeit dea 
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Auswendiglernens im Klavierstudium sichern 8011. Zu diesem 
Zweck werden einige spezifische Áneignungsverfahren im Zusam-- 
menhang mit den drei Komponenten des Geé&chtnisses: das lo- 
gische Gedächtnis, dae sensorisch-physioiogische Gedüchtinis 
und das affektive Gedächtnis analysiert. 


The rationalization in the process of memorizing 
in the piano study 


Voichitea Tinis 


Summary 


The work aims that on the basis of the specific particula-- 
rities of the performer-musicians's memory, to establish а 
number of agents which should ensure the firmness of the pro- 
cess of memorizing in the piano study. For this aim, the ац- 
thor analyses several specific study procedures, connected to 
the three components of memory: the logical memory, the senso-- 
rial-physiological memory and the affective memory. 
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MUZICOTERAPIA - 0 IPOSTAZA INSUFICIENT VALORIFICATA A MUZICII 


Rodica Ciurea 


Incă din antichitate au fost sesizate gi recunoscute vitu- 
tile tămăduitoare ale muzicii. Credinţa în forţa terapeutică a 
acestei arte este veche, Se zice că Apollon, zeul soa- 
relul, poeziei gi muzicii, pe lîngă arta de a cinta la liră, 
stăpînea indeletnicirea de medic. P ythagora, deopotri- 
vá filozof, matematican, poet, muzician gi medic, afirma cá 
„Sănătatea este un echilibru care. poate fi restabilit cu ajuto- 
rul muzicii", Pornind de la principiile pythagoricienilor, D a- 
mon ~ magistrul lui Platon - а stabilit valoarea mora- 
1& gi pedagogică a muzicii, Platon, la rîndul său, a considerat 
muzica drept principiu de bază al formării spirituale, tot aga 
cum gimnastica este principiul de bază al formării corporale, 
Educaţia muzicală şi cea a mişcării constituie - după marele 
filozof grec - pilonii dezvoltării copilului înainte de 10 ani. 
Platon amintea că slujitorii lui Zamolxe „cu ajutorul 
muzicii, al cântecelor, vindecau sufletul gi odată cu el tru- 
pul bolnavului", 

Valoarea terapeuticá a muzicii era recunoscutá gi de medi- 
cii romani, iar mai tîrziu faimoasa şcoală arabă reprezentatá 
prin Avicena, Maimonide, Averoes etc. 
aplica acest sistem pe scară largă. Poate. Boetius aex- 
primat cel mai direct şi plastic ideea valorii terapeutice a 
muzicii prin cuvintele: „sănătatea este atît de muzicalá,incit 
boala nu este nimic altceva decît o disonantá şi această diso- 
nantá poate fi rezolvată prin muzică", 

In secolul nostrul, numerogi medici, oameni de gtiintá sau 


l.In prezent există numeroase societăţi pentru promovarea tera- 
piei muzicale, dintre care putem aminti societatea austriacă 
cu sediul la Viena, sau, National Association for Music The- 
rapy'din S.U.A., unde 11 universităţi organizează cursuri dé 
pregătire pentru terapeuţi muzicali. 
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educatori ац reluat ideea fructuoasă а muzicoterapiei gi au a- 
plicat-o în sisteme si modalităţi diferite, utilizînd fie во- 
noterapia, fie ritmoterapia si meloterapia, in másura in cere 
sunetul, ritmul gi melodia, ca elemente ale limbajului muzical, 
au, fiecare din ele, proprietăţi specifice, care ie fac apte 
pentru un iratament neuropsihic corespunzător. Putem aminti іп 
această ordine de idei sistemul Dalcroze = care pune 
la baza educaţiei ritmul şi mişcarea, ca factori de igienă fi- 
zică gi mentală; sau putem face referinţă 1а experienţa docto- 
ruiui Jean б. реша tre ві а doctorului Leroy, 
care au aplicat un sistem de reeducare pBihotonicá la copiii 
деРісіелӯі gi in psihistria infantilă, utilizînd muzica. Sint 
interesante recomandările, doctorului Leroy: privind un reperto- 
тіп muzicoterapeutic. Printre altele, invstarile de tensiune 
nervoasá,considerá adecvate lucrüri de felul Nocturnei nr.5 
de C ho p in,» sau Uvertura: la Parsifal: de Wagner; 
in stările dominate. de sentimentul: digperării -:Romentsa in Fa 
major de Beet hoy vene, вац Clar de lună de D e bu a 
s y; în stări de deficitidevatentie:= o fugi. de Bach etc. 
Remarcabilă este, де asemenea, experienţa valoroasă: gi lucrări- 
le cunoscutului pedagog elvetiano. Eds garrie W 3:l l e m s, 
axate in mod expres ре о muzicoterapie gi atingind excelente 
rezultate.^ 

Este un fapt deja stabilit cá muzica determing participa- 
rea fiintei umane in totalitatea ei materială şi spirituală, 
După cercetüri mai recente, sediul percepţiei muzicale s-ar a- 
fla în cerierul mare, într-o-reuiune care gi în cazul celor 
mai grave defecte psihice rămîne de obicei nevătămată. € S-a 
constatat experimenta! -că muzica produce reacţii neuromuscula- 
re се pot fi înregistrate la aparate speciale, S-au înregistrat, 
astfel, modificări ale pulsului,presiunii arteriale,metabolis- 
mului, respirației, Aceste modificări sînt în strânsă depen- 
Gentü de ritmul, înălţimea, intensitatea şi timbrul sunetelor, 


2.8, Niehifor-+-C. Beocirne a, Medicina si muzica, 
Ed. medicală, Bucureşti, 2965. 

35, Wi 1 l ems, Les bases vevcholosignes de i*éducation 
musicale, cap. Le J nie, tus, Jarig, 1005, 

4.0], Puch s, Vindecarea prin mzickt, Terapie musical’ în 

. Europa si ín 5.1,А,, traducere, 1А musical, 285, nr.i/ 


1959, PP: 7 -18, 
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-Muzica se pare că creează o legătură între materie si spi- 
rit, între senzaţie gi cunoaştere, іп sunet $ntrunindu-se deo- 
potrivá sensibilitatea şi conştiinţa intelectuală matematică.’ 
Dacă aceest& globalitate a ființei umane este respectată, prin 
ritmuri, intervale, melodii, acorduri ascultate, reproduse sau 
inventate de copii cu deficiente fizice gi mentale,se poate s- 
junge la o reorganizare a ființei lor fizice, afective si men- 
tale, capabilă să armonizeze viata lor psihofizicá şi să ameli- 
oreze gradul de incapacitate pe care-l prezintă. Pentru a se 
putea realiza aceasta, muzicoterapeutul trebuie să fie în ega- 
1% măsură muzician, psiholog şi pedagog. El trebuie să se aple- 
ce cu atenție asupra universului sonor ce-l înconjoară pe со- 
pil, să ştie să aleagă, să dozeze zgomotele, sunetele, ritmu- 
rile, melodiile ori armoniile capabile să provoace іп consti~ 
entul şi subconştientul copilului starea de echilibru cea mai 
favorabilă terapiei aplicate, să descătuşeze toate forţele cre- 
atoare de care este capabil individul, forte care ar putea 
sluji autoperfectionárii sale fizice gi mentale. 

Pari îndoială, efectele fiziologice gi psihice ale muzicii 
nu sînt miraculoase, Influenţa ei nu merge pînă 1а o vindecare 
completă, dar în toate cazurile muzica determină o ameliorare 
a echilibrului general gi o directionare а evoluţiei spre nor~ 
malitate. In general, s-a constatet că una dintre caracteristi- 
cile copiilor cu tulburări de limbaj este un fel de aritmie ge- 
nerală, o pierdere sau o dereglare a simțului ritmului, Or, se 
ştie că raporturile care leagă controlul emoţional şi corporal 
sînt atît de strînse, încît achiziţiile pe plan ritmic au in- 
totdeauna serioase repercusiuni asupra blàcajelor psihice şi, 
în consecință, asupra înhibiţiilor verbale sau motrice,Invers, 
la subiecţii la care integrarea psihomotricá se face dificil, 
acest fapt se poate traduce fie prin tuiburári je motricitate, 
fie prin tulburüri ale schemei corporale, cu consecintele lor 
inevitabile: lipsa orientării spatiale, inversiuni de litere, 
5.E.W i 1 1 e m s, As £ L p ngycuologio musica- 

le, in:Bulletin d'int ELOR f GP р! 
1914, pede 
6MeArdadiet, 5 


l'enfance inadantée, în 
пеле de L cation mu 
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de silabe, dislexie, pierderea ritmului etc. 

Yom relata іп mod succint o experienţă care ni se pare sem- 
nificativă, convingătoare gi generatoare de preţioase sugestii 
pentru practica educativă în cazul copiilor cu asemenea tulbu- 
rari. WES 

Experimentul a fost întreprins în йоц& etape: în prima etapă 
a fost organizat un sistem de jocuri si exerciții de tipuri di- 
ferite. | i : 

l.Jocumi de migcare cu cîntec вац 

recitativ ritmic, cun ar fi de pildă De-a trenul, 
Ploaia si vântul? sau altele, recomandate în repertoriul educaţiei 
muzicale: :-pre gcolare?, care să îmbine armonios mişcări ale cor- 
pului şi părţilor sale, cu pronunția la aceeaşi înălţime gi în- 
tr-un ritm egal a unor sunete şi silabe diferite, Elementul de 
dificultate introdus constă în continuarea mişcării fără spriji- 
nul muzical reglator de ritm. Această dificultate va solicita 
capacitatea copiilor de а disocia mişcarea corpului sau pürti- 
lor sale de cea a aparatului vocal. Operația efectuindu-se co~ 
lectiv, copiii nu se întrerup, ci se lasă antrenați într-o mig- 
care ritmică de către grup. In felul acesta se realizează o con- 
ştientizare a relaţiei cu ceilalţi prin mijlocirea ritmului, 
fiecare copil reglindu-gi bătăile după cele ale vecinilor, 

2. Jocuri de improvizație sonoră. 
Se organizează în continuare un joc prin care se cere copiilor 
să inventeze cuvinte, silabe sau sunete ce ar putea să imite 
sonoritatea unui clopot, obiecte diferite, a strigătului şi 
cântecului păsărilor, animalelor etc. Este vorba, aşadar, de а 
imagina un cuvînt; un grup de silabe gi sunete a căror sonori- 
tate să sugereze pe cea proprie unui clopot, animal etc. Am pu- 
tea aminti jocuri de felul: Coasa, luntrea si ciocanul, La moa- 


T.Experimentul a fost întreprins după practica uneia din eleve- 
le pedagogului elveţian E.Willems, aplicată la Centrul de 
dislexie de pe lîngă spitalul Necker. Apud M.G'agnar ài 


L'initiation musicale des jeunes, Ed. Castermann/Poche, Pa- 
ris, 1971, p.50 şi urm, - 


8.6 h, Ber c е a, Educaţia muzicală, e prescolarilor prin jo~ 
curile muzicale, copilul si_jocul, st legere metodica editată 


de Revista de pedagogie, Bucuresti, 1975, p.92 gi urme 
9.4.4Ivásgscanu,Jocul muzical cu cîntec, Ín:Contributii la 


educatia muzicală prescolar&. Lucrarile simpozionului din 16- 
1 iunie 1969, Conservatorul "G.Dima",Cluj, p.85. 
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rá sau Hora. Antrenati de joc, copiii cu dificult& gis de exprie 
шаге uită teama lor obişnuită de a se 051011 gi, conádugi de 
educatoare, realizează o polifonie verbală prin repetdarea la 
înălţimi diferite a sunetelor, sil&belor sau cuvintel&or inven- 
tate. 

3. In cel de-al treilea grup sînt cuprinse jocwuri 
muzicale de deplasare. Pe un fond гїїїшїс dat 
de pian, fiecare copil este solicitat să improvizeze gesturi, 
servindu-se de un bát, de o minge, de un cerc, de un baatic etc. 
Copiluiui ~ deficient in ceea ce privegte deplasarea dee unul 
singur în spaţiu ~ 1 se oferă astfel un obiect care să-l inse- 
teasc& ca un fel de sprijin gi un stimulent pentru insgzinaţie, 

Dacá,la începutul terapiei, aceşti copii nu înârăznezau să 
se migte din locul in care erau plasați, prin acest joce-exerci- 
(іш migcáriie lor se degajeaz& progresiv, cucerind trepbtat in 
cercuri concentrice spaţiul cu două dimensiuni al soluluui. 

4. Prin ultima grupă de exerciţii se introduce gi ceea de-a 
treia dimensiune spaţială, experimentatoeree urmărind coongtien- 
tizarea ideii de înălţine, In acest sens, apelul la muziică ев- 
te efectiv. Educatoarea cîntă la fluier, modulind sunete»le de 
la registrul grav spre cel acut si invers, insotind migecarea So- 
noră cu mişcări corespunzătoare ale miindlor gi corpuluii.Apoi, 
atind cu spatele spre educatoare, copilul este pus s& inndice 
‘prin aceleaşi mişcări dacă fluierul urcă sau coboară regzisirul 
sonor, Exercitiul urmăreşte concretizarea ideii de „sus'sşi Joe 
prin asocierea ei cu mişcarea reală în spaţiu, Jocul muzzical 
In pădure poate fi de asemeni folosit cu succes în aceasstá gru- 
pă de exercitii. El constă în imitarea ciripitului pás&árilor 
prin sunete .. înalte şi а mormüitului ursuluií prin sunette joase, 
Jocul se desfăşoară liber, avându-se în vedere o singur&ü nor- 
más "iiim celor două cnonatopee însoţite de migcárti cores- 
punzătoare „| 

Cea de-a doua etapă continu& antrenamentul realizat: in cea 
precedentă, Din punct de vedere musical, copiii sînt dejja се» 
pabili să reţină şi să reprodusă o structeri rituico-me! lodică, 


10.Deteliile melodice ale uiilicürii acestui joe şi а ai! tera, Be 
mintite in cele de mai sue,pot fi găsite $n 6 b, Be ces, 
Opecite, рр.92-92. 
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un câştig însemnat, dacă ţinem seama de faptul cá aproximativ 
80% din copiii dislalici cîntă falat} gi numai pe másurá ce se 
destind gi ajung să se controleze, această formă a inadaptürii 
lor este compensatá gi ajung la o emisie vocalá apropiatá de 
cea normală, Incapacitatea de a reproduce corect un sunet de~ 
curge din faptul cá la acegti copii este afectatá reprezenta» 
rea timpului (nu numai a spaţiului), care se repercuteazá ne- 
gativ asupra memoriei auditive şi în speţă a celei muzicale, 
Cu toate că un oarecare simi al ritmului rămîne înscris în 
subcongtientul copilului prin legătura ва cu reacţiile fizio- 
logice, totuşi, acesta este lipsit de simţul tempoului (mig- 
cării in timp), manifestare concretizată prin incapacitatea 

de a-gi reprezenta corect ce înseamnă „mai repede” вац „mai 
încet, 

In această direcţie, educatoarea se sprijină pe experien- 
ta directá,neverbalá,a copilului, pe care o dirijează gi orga- 
nizează pe baza unor exercitii-joc speciale. Ca elemente de 
dificultate sînt introduse exercitii la instrumente simple 
(tamburină, tobă, fluier!? etc.), al c&ror ritm este impus de 
fragmente muzicale inregistrate la magnetofon, sau exercitii 
de mers într-o mişcare variabilă impusá de o naraţiune sau po- 
ezie recitată sau cîntată de educatoare (de exemplu: Lepurasi, 
fugiti acum, Sosirea piticilor de la lucru, Bate vintul езе.), 

їп continuare, copilul este învăţat să ве manifeste сгев- 
tor gi liber, improvizind sunete, onomatopee, silabe, cuvinte, 
mişcări, alegîndu-şi singur instrumentul, acompaniindu-se sin- 
gur, realizind un fel de spectacol sui generis, un 
fel de psihodram4 muzicală coordonatá gi integrată, Acest gen 
de exercitii solicită total pe copii, într-o manifestare care 
angajează deopotrivă emotivitatea, gestul, cuvîntul, vocea, a-. 
bilitatea cîştigată în coordonarea mişcărilor diferitelor 
părţi ale corpului, de situare în spaţiu şi desfăşurare a ac- 
tiunilor motrice în timp. In improvizatiile sale, copilul igi 


11.M.G agnar à, op.oit., p.53. 


12.Este semnificativă experienţa utilizi cli fluierului in edu- 
catia muzicală a copiilor, prezentatà in comunicareas Noi 


procedee de precare a muzicii да clasele mici de E. Sur in 
Sí B. Š ur í n, cuprinsă in culegereat Didactica si educa- 
ia, Craiova, 1969, p.368 gi urm. 
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proiectează dificultăţile si incertitudinile, depăşeşte inhibi- 
viile, îşi descarcă tensiunile emotive, invátínü sí se integre- 
ze in mediul înconjurător 51 să respecte exigenţele acestuia. 
G&ci, după cum afirmă G. Mia 1 ате t, uns din cele mai gra- 
ve probleme care se pun la ora actuală în educaţie este cea a 
adaptării, copilului pe planul psihomotricitátii la viaţa con- 
temporand. 

Numărul apreciabil al copiilor cu tulburări, nervoase in ве- 
colul audiovizualului, al avioanelor cu reacţie, al rachetelor 
nucleare, al muzicii electronice nu este intimpldtor. Din punct 
de vedere senzorial, urechea este permanent bombardată de o а- 
valangá de informaţii auditive care afectează profund зепвізі- 
litatea copilului, prin natura ва dispus să capteze totul, bun 
sau сің, fără să mai poată diferenţia prea multe din masa sono- 
ră care і ве oferă, Pinind cont de legăturile multiple gi impor- 
tente ale analizatorului auditiv cu întreaga suprafață cortica- 
1ă, de limitele funcţionale ale activităţii nervoase infantile, 
putem înţelege cit de grave pot fi perturbațiile pe care situa- 
tia înfăţişată le poate deciansa. Jocul muzical cu migcare 11 
apără pe copil de un mediu sonor care tinde să devină tiranic 
şi dezagregant. 

Care. este semnificaţia experienţei descrise? Fürá îndoială, 
“ea nu răstoarnă convingerile gi practica noastră educativă de 
până acum, Totuşi, are darul de в ne atrage atenţia asupra fap- 
tului că muzica nu-şi epuizează virtuțile numai pe planul vie- 
ii afective gi intelectuale, Vibratiile produse de fenomenele 
fizice acustice captate de urechi. şi transmise creierului se 
răspândesc în sistemul nervos luat în întregul său, fiecare ce- 
lulá fiind supusă acţiunii vibratorii а undelor sonore. Sunetul 
solicită din partea organtemilui nostru o participare mult mai 
“afectivă gi totală decît undele vizuale, de pildă, Se poate 
deci presupune că muzica acţiousază asupra altor centri costi- 
cali,în afara zonei auditive, gi, probabil, în primu? rini авц- 
pra senizilor motrici de care audivivul este intin legat vs it- 
за langurilor escniexe de солай улове? ontogenetice. Xn aceiaşi 
Ұлар, muzioa = arth nrin' exc 
Songiientisares peroepliet tian 
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Asociată mişcării, ea devine astfel un mijloc eficient de re- 
echilibrare functionalá a sistemului nervos, de prevenire 51 
terapie a tulburárilor activitátii psihice. 


Le thérapies musicale - une hypostase de Je musique 


insuffisamment valorifiée 


Rodica Ciurea 


Résumé 


Le probléme de la thérapie à l'aide de la musique est an- 
cien et pourtant toujours d'actualité. La musique détermine 
une amélioration de l'équilibre général et une évolution du 
systéme nerveux, donc de la vie psychique, vers le normal.Les 
rapports entre le contrôle psychique et corporel sont aussi 
intimes que les acquisitions sur ie plan physiologiques ont 
toujours des repercursions sur les biocages et sur les inhibi- 
tions psychiques. Dans ce sens, on présente une expérience 
appliquée aux enfants ayant des troubles de language et de mo- 
iricité, qui, dans les conditions créées a conduit À des ré- 
sultats positifs par l'utilisation d'un aystbme d'exercices et 
de jeux de mouvement accompagnés de chansons et de musique. 


Musiktherapie - ein noch nicht voll ausgewertetes 
Anwendunasgebiei der Musik 


Rodica Ciurea 


Zusammenfassung 


Das Problem der Therapie durch Musik ist alt und doch im- 
mer aktuell. Die Musik bewirkt eine Besserung des allgemeinen 
Gleichgewichts und eine richtunggehende Entwicklung des Ner- 
vensystems, dementsprechend auch des psychischen Verhaltens, 
zum Normalzustand. Die -Beziehungen,âie die psychische und phy- 
візсһе Kontrolle verbinden, sind so eng miteinander verknüpit, 
dass die physiologischen Anderungen immer eine Auswirkung auf 
die psychischen Blockierungen und Hemmungen zur Folge haben. 
In diesem Zusammenfassung wird in vorliegender Arbeit ein Ver- 
such dargestellt, der bei Kindern mit Sprech- und Bewegungs- 
stârungen durchgeführt wurde und der in den eigens für diesen 
Zweck geschaffenen Bedingungen zu positiven Ergebnissen flihr- 

‘te, durch Anwendung eines Systems von Übungen und Spielen in 
denen Bewegung mit Singen und Musik veri» ien war. 
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Music therapy - en insufficientelly estimated 
hypostasis of music 


Rodica Ciurea 


Summary 


The problem of therapy by means of music is at the same 
time old and always actual. Music determines an improvement 
of the general balance as well as the directioning in the evo- 
lution of the nervous system, thus also of the psychic life 
towards normal. The relation which connect the psychic and 
corporal controll are so close that the acquisitions on a psy- 
chological level always produce an effect upon psychic block- 
ings and inhibitions. With this regard the paper presents an 
experiment made on children having speech and movement disor- 
der, experiment which, in the created conditions, lead to good 
results, by the use of a system of exercises and movement 
games accompanied by songs and music. 


^ 
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PROBLEME ALE RECEPPÁRII NOTATIEI MUZICALE 
UTILIZATE ÍN REPERTORIUL PLANISTIC 


Ninuca Oganu-Pop 


Dacă în privinţa creaţiei artistice, în general, estetica 
informaţională a stabilit condiţiile concrete pe care trebuie 
să le îndeplinească un obiect pentru a dobindi alături de rea- 
litatea sa fizică gi o realitate estetică, credem că aceste cer-- 
cetări pot gi trebuie să fie aplicate gi extinse asupra do- 
meniului: interpretării muzicale privită ca fenomen artistic,in 
scopul de a preciza gi conştientiza obiectivele cursurilor de 
măiestrie artistică. . 

Considerăm cá interpretarea muzicală este un produs uman 
congtient, care se inscrie in cadrul unui proces de comunica- 
re, îndeplinind obligativitatea „relaţiei triedice"l, de a- 
ceastă datá formată dini 

- receptarea notatiei muzicale; 
descifrarea semnificatiilor acesteia; 
- emiterea muzicii, redarea mesajului artistic. 

Abordarea sistemică ` a problemei impune considerarea aces- 
vei relaţii ca un subsistem în cadrul suprasistemului operă mu- 
zicalá - interpretare - receptarea publicului, in care, dato- 
vită permanentelor fluxuri de informatie, guvernează relaţii de 
strînsă interdependentá. 

Chiar dacá aparent constituie o configuratie stabilá, in- 
terpretarea se va adapta necontenit atit in vederea realizárii 
cerintelor textului operei intr-o viziune fidelá gi re-creatoa- 
re,totodat&, cit gi în privinţa optimizării condiţiilor de re- 
ceptare a muzicii de către public. 

Impresionantele prog^ese din domeniul electronicii au adus | 
in epoca noastră posibilitatea înlocuirii interpretului prin 


1.V. E. Mage к, Artă si matematică, Editura politică, Bucu- 
regti, 1972. 
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realizarea unor aparaturi electronice, care, receptind notatia 
muzicală - tradusă in limbajul specific calculatorului -, sînt 
capabile să emită sunetele corespunzătoare. In ciuda perfecţiu- 
nii tehnice atinse, acestea însă nu vor reugi niciodată să tresa- 
că de la treapta receptării semnelor la descifrarea semnifica- 
iilor textului, nivel care poate fi atins numai de inteligen- 
ta umană. 

Dacă aceasta este unica şansă de supraviețuire a interpre- 
tului, atunci. problema dezvoltării personalităţii artistice gi 
strădania necontenită pentru educarea perspicacităţii necesare 
descoperirii semnificaţiilor înscrise în partitură prin interme- 
dinl notaţiei muzicale devine astfel o sarcină fundamentală a 
pedagogiei muzicale - în speţă, pianistice. 

"Dacă la începutul secolului nostru ве treceau uneori. cu ve~ 
derea imperfectiunile tehnice, publicul declarindurse satisfá- 
cut dacă receptióna spiritul, exprefivitatea lucrării, pe par- 
curs, datorită nivelului atins de discografie, pretenţiile ац 
evoluat spre re-crearea mesajului artistice într-o realizare 
tehnică perfectă, Indeplinirea acestei dificile sarcini intim- 
ping însă de la bun început serioase piedici, 

Referindu-se in general la sistemul de notație muzicală, A. 
Danielon consideră pe bună dreptate că „anumite elemen- 
te fundamentale ale muzicii nu pot fi scrise, sau,dacá se in- 
cearcă transcrierea lor mai mult sau mai putin exactă, ele nu 
pot fi reproduse plecind numai de la notație, Procesul notirii 
le sterilizeazá" - 

0 opinie asemănătoare o găsim gi în concepţia pianistei 


"franceze L. De g о a у е в, care susţine cá, exceptind lucră= 


rile contrapunctice, operele pianistice sînt imposibil de tran- 
scris total pe cele două portative tradiţionale, pianistul tpe- 
buind să posede cunogtinge de armonie gi chiar de orchestra- ` 
tie, să aibă o inteligenţă comprehensivă, «0 imaginaţie şi o 
sensibilitate care să-i permită a regăsi gîndirea (intențiile 
nene) compozitorului"^, 


2.4. D a n i e 1 о u, Sémantiqie nugicale, Ed.Hermenn, Parás, 
71967, p.28. 

3.L.D e 8 ca v e в, Un nouvel art da pieno, Ed. Fayard, Jerie, 
1966, p.36. 
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In urma unei indelungate experiente muzical-artistice,.irew 
numitul dirijor E, Án s e r ш е t conéhide: „Studiul intter- 
pretului nu are sfírgit pentru că niciodată nu poate sustinne 
că а văzut totui"4 (într-o partitură = n.n.); am putea.:con- 
tinua spunfnd că arta interpretativă este infinitá, deoareece 
fiecare muzician artist igi poate forma viziune proprie desspre 
lucrarea interpretată, 

Pornind de la convingerea că o sistematizare a niveluriilor 
pe care trebuie să le atingă receptarea notatiei muzicale ddin- 
tr-o partitură pianistică ar contribui la facilitarea desciifră= 
rii semnificatiilor acesteia, constituind un cadru organizaat 
al acestei dificile activităţi, încercăm să aducem în contiinue- 
re precizări, în acest domeniu, 

Considerăm că, în vederea studierii aprofundate a unei proar- 
tituri, notația muzicală utilizată în repertoriul pianisticc 
poate fi structurată în trei niveluri distincte: 

a) primar: corespunzind descrierii cantitative а Sunetedlor, 
precizează înălţimea gi durata acestora; 

b) mediu: coresponzind descrierii calitative a sunetelor 
(articulaţie, pedală, intensitate, tempo); 

c) Superior: care se referă la realizarea artistică a poar- 
titurii (frezare, agogică, timbru, caracter), 

a căror îndeplinire integrală asigură trecerea de le execugiia 
muzicală la treapta calitativ superioară care definegte inteex- 
pretarea muzicală. 

0 caracteristică importantă a acestei structuri este intter- 
conditionarea diferitelor niveluri. Atingeree nivelului supse- 
rior este imposibil& fără parcurgerea constientizat& a primselor 
două, interpretul muzician deosebindu~se de pianistul execu:- 
tant prin frazarea determinată de înţelegerea profunaă a forr- 
mei muzicale, prin deosebirile timbrale ce dovedesc măiestrria 
pianistică pusă în slujba unei imaginatii creatoare, prin lii- 
bertátile agogice care pun în valoare tempoul de bază, іп sffir- 
şit, prin redarea caracterului specific al piesei în mod difes- 
rentiat nu numai stilisti», ci şi de la o lucrare muzicală lia 
alta apartinfnd aceluiaşi stil sau aceluiaşi compozitore 


4.8. А n se тош е t, Entretiens sur la musi ue, Ed. de la Вёа- 
_ conniére, Neufchétel, 1903, р.177. 
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Practica didactică dovedegte gi posibilitatea fenomenului, ii 
invers: influenţa nivelului mediu gi superior asupra celui pri. 
mar. Experienţa didactică evidenţiază cazuri in care deficien- 
tele în executarea cantitativ corectă a lucrării Sint cauzate : 
de nerespectarea indicaţiilor de articulaţie, pedali, intensi- 
tate, tempo, de neintelegerea frazürii, a agogicii si a. cerüc- 
terului lucrárii. 

Deoarece partiturile contin uneori nu nuai indicatiile 
compozitorului, ci gi cele ale editorilor, interpretul este 
pus nu o dată în situația de a decide realizarea nivelului me- 
diu pe baza analizei datelor primare si în funcţie de indica- 
idle superioare cerute de interpretarea artistică a textului. 
Un pianist artist va corela întotdeauna modul de articulație 
gi intrebuintarea pedalei atît cu desenul ritmico-melodic, cit 
gi cu intențiile sale de frazare, timbru, agogicá; fürá aceas- 
tă corelare, interpretarea nu ar avea un caracter organic, come 
plex gi firesc totodată, 

Та o mai atentă privire constatăm că evoluţia repertoriului 
pianistic evidenţiază însuşi. procesul evoluţiei notatiel muzi- 
cal pianistice, fiecare epocă prezentind anumite particulari- 
tăi, a căror cunoagtere ar fi de natură să preintimpine арагі- 
fis unor neînţelegeri observate în activitatea didactică, 

Deoarece spaţiul nu ne permite, vom face doar câteva refe- 
тігі le receptarea semmificatiilor notaţiei muzicale baroce, 

Corespunzător cerințelor scriiturii pentru instrumentele 
premergătoare pianului, J. S. Bach a înscris in partituri- 
Ле sale numai primul nivel. Faptul că specificarea celorlalte 
niveluri nu reprezenta o obligativitate în acel timp o dovedeg- 
te prezenţa în întreg ciclul Wohltemperiertes Klavier a unui 
singur semn de, articulație staocatos- 


în tema Pugii $n re minor (1/6)2, ei unica indicare a intensie 
55531 în Preludiul în sol diez (11/189, in másura 3 = piano, 
iar în măsura 5 ~ Porte, Tecarade о execuţie piunisticl nu prie 


SÉ Ke 11 ех, Dig Riowiosuerks ache, Bi, Peters, Жерг 
1950, p.141, ” — q ы e 


6.Idem, p.241, 


345 
megte atributele unei interpretări fără îndeplinirea tuturor 
nivelurilor sus-amintite, în cazul muzicii. baroce, determina- 
rea semnelor medii şi superioare rămîne în sarcina pianistului 
interpret. à 

Fenomenul a cauzat apariţia: unor ediţii revăzute si ingri- 
jite de către renumiți compozitori gi pianisti: K, C z e r n y, 
LKShler, F.Busoni, б. Petri, B.Mugge- 
lini, Be Bart 6k, care, propunindre să ajute elevul 
în această dificdiá misiune, termină prin а transmite una din 
viziunile interpretativ-subiective posibile. 

Reflectind conceptiile muzicale ale epocii, modul de inter- 
pretare а lucrărilor lui J. 5. Bach a pendulat de-8 lungul 
timpului între execufii rigide, caracterizate prin pedanterie 
= un fel de matematicá sonorá, problemá a inteligenței gi meş- 
DEE tehnic instrumental"! -, pe de o parte, gi interpre- 
tări pasionate, permitind libertăţi agogice, amplificarea cu- 
tezătoare a proporţiilor sonore, etalarea în primul rind а per- 
sonalitágii interpretului, pe de altă parte. In această privin- 
tŠ se pot face referiri la transcrierile lucrărilor organistice 
pentru pian, care utilizează mijloace cat dublări, completarea 
sau reducerea textului, registrarea, intrebuintarea pedalei 
etc. - aga cum erau practicate de F. Busoni. 

Utilizarea ediţiei originale (Urtext) realizată de H.Ke l- 
ler şi А. Kreutz (Bd.Peters, 1960), а adus pedagogilor 
pianişti imaginea pură a textului bachien, alături de dificul- 
tatea de a decide singuri asupra tempoului, articulației, fra- 
zării, intensității, timbrului, caracterului, Suplimentul teo- 
retic al vol.I, cuprinzînă indicaţii asupra fiecărei piese în 
parte, са şi lucrarea deja citată a muzicologului H. Keller 
ne vor fi în acest sens te un preţios ajutor. 

Considerăm însă că munca asupra Urtezt-ului constituie о 
bază de pornire sigură, chiar dacă implică o mai mare respon- 
gabilitate a interpretului, dator să cunoască teoretic şi prac- 
tic elemente stilistice de bază printr-o amplă înforzare biblio- 


mmm? 


Т.А, Voíloan udiooso ей Contrib niii ien 
ea Ae musicale, 385, RE 

8.4.8. Bach, Klayiexsexke, Susoni-Ausgmbe, Bd. Breitkoptleipitg, 
1894,partea I caiet 4, p.23. 
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cipalele obiective urmárite in lucrările bachiene (vezi Тпуеп= 
tiunile) era „eine cantable Art im Spielen zu erlangen"? arcul 
legato este folosit în notația bachiană numai in sens de prelun- 
gire a duratei (nivel primar), nu gi in sens de articulaţie sau 
de frazare. Necunoagterea acestui principiu duce adeseori lae- 
xecutii contrare sensului muzical, elevii desf&cind sincopa 

(de obicei întîrziere armonică) de rezolvarea ei. 


Intelegind prin articulaţie „expresia unei linii melodiceniO 
care poate. fi nelimitat&,in ciuda celor numai patru moduri de 
tuşeu - legato, portato, non legato, staccato -, autorul citat 
face о interesantă paralelă între acestea şi intervalele melo- 
dice: succesiunile de sunete alăturate vor fl cintate de obi- 
cei legato, pe cînd staccaio-ul se pretează mai mult pentru 
salturi, iar portato-ul pentru intervale mai nici (terta, cvar- 
ta). 

Stabilirea articulatiei temelor de fugă e recunoscută ca o 
sarcină de o mare dificultate, care poate fi învinsă nu numai 
prin cunoaşterea recomandărilor sus-amintite, ci analizind mo- 
tivele si submotivele existente, incercind ca prin modurile de 
tuseu s& fie redate cit mai fidel constructia si caracterul te- 
mei, in acelaşi timp asigurindu-se posibilitatea menţinerii 
stricte a acesteia pe tot parcursul fugii. Reugita ezecutšrii 
articulației, chiar gi în cazul aglomerárilor contrapunctice, 
verifică justetea alegerii acestora. 


9s „După opinia lui Н. K'e 1 1 e r,noţi''nea de «cantable Art» 
este sinonimă cu cantabil şi legat. 5. To ü ut š, For- 
mele muzicale ale barocului, vol.2, Ed.muzicalá, Bucureşti, 
1973, p.32. 


10.Н. Ke 1 ler, op.cit., p.21. 


Acelaşi principiu poate să ne conduck gi in realizarea or- 
namentelor alese pe baza, cunoaşterii не specifice stilului 
baroc. 

Notarea frazürii, ca expresie а structurii interioare а 
formei muzicale, analogă punctuaţiei specifice formei de comuni- 
care verbală, a apărut numai le sfîrşitul secolului al XIX-lea, 
Realizarea frazării în lucrările bachiene întâmpină dificultat:, 
pe de o parte prin faptul că adesea sfîrşitul unei fraze coin- 
cide cu începutul celeilalte, pe de altă parte, datorită scrii- 
turii polifonice, pianistul trebuind să redea frazarea indepen- 
dentă a fiecărei linii melodice în parte, 

Mersul independent al vocilor = criteriu de bază în inter- 
pretarea unei lucrări polifonice - se poate obține nu numai 
prin articulaţie şi frazare, dar şi prin intensitate şi timbru, 
In stabilirea celor din urmă ne vom conduce şi după criterii 
acustice, programind atît reliefarea temelor gi diferenţierea 
vocilor între ele (pe plan vertical), cit şi. construirea struc- 
turii arhitectonice a lucrării (reprize, episoade-pe plan ori- 
zontal), asigurind printr-un continuu gi vigilent autocontrol 
auditiv realizarea clark a intentiilor. 

Conciziunea notatiei bachiene exprimÁ elocvent increderea 
compozitorilor epocii în calităţile de muzician complex ale in- 
terpretului, In continuare, notația muzicală pianistică a avut 
о evoluţie care ar merita o analiză atentă, progresele inregis- 
trate menifestîndu-se în amplificarea recomandărilor date în 
privinţa nivelului mediu st superior, 

Asumindu-gi rolul unui interpret virtual, compositor?’ mo- 
derni ajung nu o dati la fenomenul" supraincüreüri! parti tori ie, 
care supun astfel interpreții unei grele încercări, 
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Problèmes posta раг ia réception de la notation musicale 
dang le répertoire pianisti que 


Ninuca Oganu-Pop 


Résumé 


Dans la lumière du respect que l'interprbte doit au texte 
de 1a partition, le travail propose d'aborder son étude systé- 
matique suivant trois niveaux distincts: un niveau primaire, 
correspondant & la description quantitative des sons tout en 
précisant leur hauteur et durée; un niveau moyen correspondent 
& la description qualitative aes sons: articulation, pédele, 
intensité, tempo; et un niveau supérieur qui se rettache & la 
réalisation artistique de la partition: phrase, timbre, ago~ 
gique, caractére. Le travail comprend quelques précisions con- 
cernant la réception de la notation musicale du style baroque, 
qui constituent un point de départ pourl'intéressante évolu- 
£ion de l'écriture pianistique que l'auteur se propose atétu- 
dier par la suite. 


Fragen der Rezeption der im Klavierrepertoire verwendeten 
Notenschrift ^ 


Ninuca Oşanu-Pop 


Zusammenfassung 


Im Sinne der werkgetreuen Wiedergabe des Textes einer Par- 
titur verfolgt die Arbeit eine systemische Orientierung des 
Klavierunterrichts,diein drei unterschiedliche Stufen geglie- 
dert wird: die primüre Stufe, die sich auf die quantitative 
Darstellung der (Une: ihre Höhe und Dauer bezieht; die mittle- 
re. Stufe, die sich auf die qualitative Darstellung der Töne; 
Artikukation, Pedal, Lautstärke, Tempo bezieht; die höhere 
Stufe, welche die künstlerische Wiedergabe der Partitur: Phra- 
sierung, Klangfarbe, Agogik, Charakter betrifft. Die Abhandlung 
umfasst einige Angaben über die Rezeption der Notenschrift des 
Barockstils, welche einen Ausgangspunk in der interessanten 
Entwicklung des pianistischen Tonsatze. bildet, deren Erfor- 
schung die Autorin fortzuführen beabsichtigt» 
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Problems of receptioning musical notation used in pianistic 
repertoire 


Ninuca Oganu-Pop 


Summary 


With regard to the interpreterts respect towards the score, 
this paper suggests a system approach of its study structured 
in three distinct levels: primary, corresponding to a quantita- > 
tive description of the sounds, specifying their height and 
length; medium, corresponding to the qualitative description 
of the sounds: articulation, pedal, intensity, tempo; and su- 
perior, referring to the artistic achievement of the score, 
phrasing, character. The paper comprises some specifications 
EE the receptioning of the musical notation of the baroque 

style constituting a starting point in the interesting evolu- 
tion of the pianistic writing, which the author proposes to 
investigate further on. \ 


` 
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ROLUL FILMULUI IN PEDAGOGIA VIORII 


Nagy István 


Unul dintre criteriile fundamentale ale învăţării este con- 
trolul. In cursul învăţării instrumentului muzical, controlul 
studiului se efectuează din două părţi, şi anume din partea 
profesorului gi a studentului, In cadrul orei, profesorul este 
acela care controlează studiul; ei îi atrage atenţia studentu- 
lui ssupra eventualelor greşeli tehnice, respectiv muzicale, 
31 îndrumă le corectarea acestora gi fixează criterii şi dezi- 
derate în studiul instrumental. Pe de altă parte, studentul 
îşi va realiza scopul impus prin studiul individual. Dar stu- 
diul individual poate fi eficient numai atunci cînd studentul 
va urmări. şi va controla cu o atenţie concentrată toate faze- 
le acestuia. 

Pe măgura dezvoltării stiintei si tehnicii ne stau la dis- 
poziţie din ce în ce mai multe mijloace didactice care inles~ 
nesc şi totodat& fac mai eficace desfăşurarea acestui control 
bivalent, atît de necesar, А 

Un prim instrument pedagogic, in acest sens, a fost metro~ 
nomul, pe care-l folosim cu mult randament de mai bine de un 
veac pentru controlul tempoului just si constant. De citeva 
decenii, magnetofonul este acela care пе dă un mare ajutor in 
studiul instrumental. Nu trebuie argumentată importanţa peda- 
gogică a feptului că studentul poate audia şi aprecia de la 
oarecare distanţă propria lui execuţie şi că poate controla nu 
numai eventualele inegalităţi ale tempoului, ci şi ritmul, in- 
tonatia, dinamica gi timbrul interpretării, In acelaşi timp, 
imprimarea poate fi incetinit& gi, in consecintá, este posibi- 
18 urmărirea gregelilor ritmice si de intonatie chiar gi in 
cele mai repezi pasaje. . 

Precum este cunoscut, interpretarea muzicală necesită o 
tehnică de execuţie adecvată, Această tehnică este rezultatul 
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unor foarte complexe procese de шізсігі neurofiziologice. Ав%- 
fel, pentru obtinerea unei tehnici violonistice adecvate 8-8 
studiat şi se studiază cu variate metode ştiinţifice tinuta 


‘corpului, funcţiile neurofiziologice ale inimii, plämînilor, 


creierului şi, înainte de toate, mişcările mîinilor. 

Tochai din cauza unor complexe de mişcări incorecte, multi 
studenţi violonigti sînt mai puțin. capabili să depăşească u- 
nele probleme tehnice (ca, de exemplu, spiccat o-ul, 
staccato - ul вац acordurile bine sonorizate). La fel, 
aceeasi cauzá st& si la baza sunetelor presate si stridente. 
Tot ţinute greşită, tot mişcările crispate şi inadecvate con- 
stituie motivul frecventelor îmbolnăviri ale musculaturii şi 
tendoanelor. 

Intrebuinţarea peliculei de film în predarea viorii. a fá- 
cut posibilă controlarea vizuală a mişcărilor expre~ 
give-interpretative.  Rularea filmului poate fi încetinită, 
oprită sau reluată după plac. Astfel,se poateprezenta demon~ 
strativ si edificator întregul proces al mişcărilor violonis-, 
tului, i 

Dacă pînă în prezent cunoaşterea teoretică a aproape tu- 
turor problemelor tehnicii violonistice a fost înlesnită de 
lucrări de referinţă, ca acelea MP a de Co Flesch 
sau Szende - Не messtr 1? , apelindu-se pentru ilus- 
tratii grafice doar la fotografii, utilizarea filmului sub un 
control pedagogic competent înseamnă un nou pas înainte, 

Experimentul nostru din anul 1973 a fost revelator din a- 
cest punct de vedere. El s-a realizat in condiţiile colaborá- 
Tii cu un tehnician de la laboratorul specializat al Universi- 
tátii „Babeş-Bolyai", cu pelicule simple şi ieftine, de care 
dispune comerţul în mod uzual, Simultan cu filmarea s-au im- 
primat şi pe bandă de magnetofon fragmentele alese pentru i+ 
lustrare; cu toate că acest procedeu este relativ rudimentar, 
catorita faptului că sincronizarea nu poate fi perfectă, е1 

2 preferabil din punct de vedere material Filmului cu bane 


l.C.F le s c h, Die Kunst dea Xielinan ls, 2 vol, Bd.Ries & 
Erler, Berlin, 1923. nd 7 
252елде O - de m s sa f 71 Moy A пырей ых po 
tani alapjai (Bazele bisiogice sie cintatului là viearay, 
enemikiadd, Budapesta, 1965. 
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ай sonoră încorporată, căci acssta din urmă are un pret de 
cost de zeci de ori mai mare gi se obţine cu dificultate.Dack 
distanţa dintre filmare gi proiecţie este relativ scurtă, dez- 
avantajul nesincronizării perfecte cu sonorul poate fi diminu- 
at, întrucât fiecare student executant are proaspăt imprimat 
în memorie fragmentul interpretat, în legătură cu problemele 
tehnice care trebuiau să fie învinse, La nevoie, se poate rea- 
lize alternanţa între interpretarea „ре viu" gi proiecţie, Ine 
să, întrucît scopul acestui. experiment nu a vizat numai corec- 
tarea unor aspecte deficitare de realizare tehnică ale fiecá- 
rui student în parte, ci si discuţii in colectiv, putem crede 
că, în viitor, prin metoda filmărilor se vor putea realiza ре= 
licule didactice-moüel, care să asigure prin ráspinóirea lor ~ 
la nivelul tuturor şcolilor de muzică ~ rezolvarea justă а u= 
nor probleme tehnice, văzute din perspectiva unui for metodo- 
logic de talia unui conservator. 

„S-a apelat, desigur, numai la fragmente relativ gourte < 
câteva rînduri ~, iar nu la piese integrale. Aceasta, deoare~ 
ce interesa rezolvarea unor pasaje cu diferite grade de difi- 
cultate tehnică şi soluţionarea lor. Repertoriul s-a întins 
àe la lucrări de Bach, pînă la С. P y a n c k, Pagas 
ninti, Sibelius sau autori moderni; cu studentjii 
din anul I s-au efectuat filmári chiar gi cu game deefügurate 
simplu sau în sexte, ori cu studii de dificultate mni nică. 
Ceea ce am considerat important era de а putea desprinde prin 
prisma criticii competente gi a autocontrolului íÍnvitüminte 
demne de reţinut, Fragmentele alege - stabilite gł repartiza- 
te cu grijă în zilele premergătoare filmării ~ s-au referit 
lat 

= ținuta braţului. gi a milnii pe diferite coarde 

= inuta arcuguiud (епа degetal mic este eziapat, se 
obține un sunet strident, presat) 
»~migeares degetelor із functie de viteza de exoougis, 
gar gi la 4 : 

= reeligarea unal gumet framoc gi карім (in Sons 
a. Prank) naa 3 | 
= axeoutis 5 


we 
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% o = ului etc. 

Prezentarea gi analiza critică a filmelor s-a desfăşurat 
în prezenţa tuturor studentilor clasei intrumentale. Unele 
fragmente au fost reluate de mai multe ori, altele s-au redat 
nu numai în viteză normală, ci gi dublu-incetinit, lar, in fi- 
ne, în anumite cazuri a fost necesară oprirea pe un cadru са- 
ге permitea sesizarea cea mai lesnicioasă а unor defecte de 
ordin tehnic (ţinuta degetelor, distanţa prea mare faţă de 
coarde, ţinuta braţului gi а miinii etc.). Au fost, desigur, 
láudate solution&rile pozitive, corecte din punct de vedere 
tehnic gi totodatá artistice ale unor momente interpretative. 

Considerind - prin prisma rezultatelor obţinute - cá avan- 
tajele utilizárii filmului ín pedagogia violonisticá sint cer- 
te gi cá roadele unor astfel de experiente nu intirzie sá se 
arate in pregătirea individuală, propunem incet&tenirea, adîn- 
cirea gi perfectionarea acestui procedeu la nivelul tuturor 
claselor instrumentale. Epoca modernă, caracterizată de efer- 
vescenta mijloacelor audio-vizuale, va permite desigur o moder- 
nizare а metodologiei predării instrumentale în această direc- 
tie. 


Le rôle du film dans la pédagogie du violon 


Nágy Istvân 


Résumé 


A mesure que les sciences et la technique se développent, 
nous avons à notre disposition un nombre toujours croissant 
de moyens didactiques qui facilitent le contrôle bivalent que 
suppose la pédagogie instrumentale - contrôle fait par le pro- 
fesseur et autocontrâle de l'étudiant durant son étude indivi- 
duelle, L'introduction de l'expériment des films à ‘caractére 
de laboratoire pédagogique - ayant aussi un possible caractére 
de guide méthodologique. pour les professeurs d'instrument de 
province - représente un progrés sensible. L'exprérience de 
1973 a eu des résultsts prometteurs dans l'évolution des étu- 
diants. Parallelement au tournage on а enregistré sur bande 
de magnetophone les fragments interprétés, même si la synchro- 
nisation au moment de la réproduction n'a pas été parfaite. 
Chaque étudiant d'une classe instrumentale a pris part avec 
de brefs fragments de quelques pitces, qui demandaient des ré- 
-alisations techniques différenciées., А la projection du film 
on a fait l'analyse critique de chaque fragment, on a fait 


355 


appel à des reprises, projections et vitesse doublement ralen- 
tie, arrêts sur un cadre sits. 


Die Anwendung des Films in Geigenunterricht 


Nagy István 


Zusammenfassung 


Mit der Entwicklung der Wissenscahft und Technik stehen 
uns in immer grăsserem Masse didaktische Hilfsmittel zur Vere 
fügung, die eine bivalente Kontrolle im Instrumentalunterricht 
erleichtern: die Kontrolle durch den Lehrer und die Selbstkon- 
trolle des Schillers während des Einzeistudiums. Einen grossen 
Fortschritt bedeutet die  Einfllhrung des Experiments der Fils 
aufnahmen, welches den Charakter eines pädagogischen Workshops 
hat, aber auch die Möglichkeit bietet, den ausserhalb der Nu- 
sikzentren arbeitenden Lehrern methodologische Anleitungen flr 
den Instrumentalunterricht zu übermitteln, Das Experiment von 
1973 führte zu guten Ergebnissen bei den Studenten. Die Inter- 
pretationen wurden gleichzeitig auf Filmstreifen und auf Ton- 
band aufgenommen, Allerdings konnte bei der Wiedergabe keine 
einwandfreie Synchronisierung erreicht werden. Jeder Student. 
einer Instrumentalklasse beteiligte sich mit'kurzen Aussschnit- 
ten aus einigen Werken, die verschiedenartige Ausführungen be- 
anspruchten, Bei der Projektion des Filmstreifens wurde jeder 
Abschnitt kritisch analysiert, wobei die Wiederholungen, die 
Wiedergabe im Zeitlupentempo, das Stoppen des Filmablaufs an 
bestimmten Stellen, günstige Möglichkeiten einer objektiven 
Bewertung der Ausführung boten. 


The part of the mo etu in the pe t 


Nagy Istvén 


Summary 


With the development of science and technique we haye at 
our disposal more and more didactic means to easy the develop~ 
ment of the divalent control implied by instrumental pedagegy ~ 
the control effected by the teacher and the selfsontrol pÍ the 
student during his individual training, The . introduction of 
filming with a workshop sharacter - but also with a character 
of methodological guidance Zon the instrument teachers à» 
towns ~ has meént a sensible огоцгенв. The 1973 experiment емі 

ed in promis: results 32 the studentă! evolution, At the 
game time with Sha Filming the duterpreted fragucuus he 
recorded, even 1f the sfnskboniising could not to ректер? 

Each student has taken part with small fragmenta зб 
ral pileges, whisk required ilcleYentisteA бебілбовфА 
tations.A$ the projection of vee fiip the critical ansi 
each fragment wae шаба, vita шалу replays, with а dewh: 
apeed, close-ups ete. 


UN NOU INSTRUMENT ELECTRONIC DE PERCUȚIE: SECOFONUL 


Serafim Christescu 
Eugen jigárea 
(Univ. ,Babes~Bolyai") 


Privitor la necesitatea cercetárii noilor efecte timbraie 
de care se face uz în muzica universală contemporană, ne-am 
propus inventarea unor noi instrumente muzicale, pornind de la 
urnă toarele principii: 

1.Selectionarea efectelor timbrale izolate, der semnifica- 
tive din punct de vedere estetic. 

2.Inventerea unor surse sonore cu o structură capabilă de 
a facilita organizarea în scară cromatică a efectelor selectio- 
nate, şi 

3.Acreditarea în compoziţii, respectiv în concerte publice, 
a efectelor timbrale organizate, prin intermediul surselor so- 
nore inventate, 

Ținînă cont de diferentierile dintre sunetul muzical şi 
zgomot, am ajuns la următoarele concluzii: in cazul zgomotelor 
nu se mai poate vorbi în general despre înălţimea lor, datori- 
tă spectrului extrem de larg pe care îl au; cu toate acestea, 
din experienţa de toate zilele se constată că zgomotele diferă 
totugi destul de mult între ele, în funcţie de o serie de fac- 
tori cat natura materialului care vibrează, modul de producere 
a sunetului, caracteristicile geometrice ale materialului etc. 

Plecind de la aceste considerente, ne-am propus să realizăm 
un instrument capabil să producă o serie de zgomote ce pot fi 
ordonate într-o scară cromatică, Materialul ales a fost lemnul 
de rezonanţă prelucrat sub forma unor casete paralelipipedice 
închise la un capăt şi cire produc sunete la acţionare prin im- 
pulsuri, frecare etc. Forma geometrică a acestor casete favori- 
zeazá anumite sunete, astfel cá, in urma calculelor prelimina- 
re, s-au stabilit gi dimensiunile geometrice exacte ale acesto- 
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va. Realizarea lor practicá а fost fácutá cu contributia munci- 
torului Antal György de la Fabrica de instrumente muzicale din 
Reghin. In viitor, in locul lemnului se vor putea folosi mate~ 
riale cu o mai mare omogenitate (plasticul), deoarece lemnul ~ 
de le un eşantion la altul - manifestă, prin lipse lui de per- 
fectá omogenitate, unele particularităţi care pot influenţa ne- 
gativ atît unitatea timbrală, cit şi posibilitatea obţinerii 
unor înălţimi exacte pe baza măsurătorilor preliminare, 

In vederea obținerii unei game timbrale şi dinamice întin- 
se, semnalele sonore date de casete sînt preluate de nişte tra- 
ductori electroacustici. Semnalele electrice obţinute sînt am~ 
plificate cu ajutorul unor amplificatori prevăzuţi cu coloane 
aonore plasate în mod convenabil. 

Măsurători si rezultate, In urma măsurătorilor efectuate, am 
ajuns la următoarele rezultate edificatoare: 

1. Gama dinamică se întinde de la 0-110 Db, la 10 m distan- 
$š de coloana sonorš, fapt care satisface exigentele cele mai 
severe, gtiind cá o orchestră mere dá, in fortissimo, intensi- 
táti pînă la 90-100 Db. Ne-a preocupat in mod deosebit obține- 
ree unei scări dinamice vaste, deoarece este un lucru ştiut că 
din intensitatea sonoră ia naştere dinamica muzicală, factorul 
expresiv determinant în interpretarea operelor de artă. Obtine~ 
rea crescendo-ului sana diminuend o-ului ве 
realizeazá prin mijloacele obişnuite, folosite gi la instrumen- 
tele clasice, adică actionindu-se mai mult sau mai puţin in- 
tensiv elementul cu care se lucrează asupra corpului rezonator. 

2, Din analiza de frecvenţă efectuată (vezi f і g.l) re- 
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zultá cá majoritatea sunetelor importante (care nu diferă cu 
mai mult de 3 Db) se ordonează într-o bandá de frecvenţă de o 
octavá inire 500-1000 Hz, ceea ce corespunde octavei centrale 
a gamei temperate. 

Analiza a fost fácutá cu un analizator de sunete de tip 
PSI-202 (RFT) cu filtre in octavš OF-101. Precizia acestui in- 
strument este deosebită şi a fost suficientă pentru scopurile 
urmărite (adică delimitarea octavei în care se situează cele 
12 casete), Pentru a face o analiză mai fină ar fi nevoie de 
un aparat care să posede filtre cu banda de trecere de 1/12 
dintr-o octavă, Această analiză considerăm că nu ar prezenta 
decît un interes pur fizic, deoarece analizatorul auditiv (u- 
rechea, canalul auditiv, zona auditivă din creier) al specta- 
torului, receptioneazá zgomotele ca o structură, iar impresia 
artistică poate să depindă de mulţi factori, printre care gi 
anumite corespondente de frecvenţă care nu sînt semnificative 
din punct de vedere fizic. In schiţa prezentată observăm o a- 
numită structurare a efectelor sonore. Diferenţele rezultate 
din inc&lecarea curbelor de frecventá, in fapt,nu sint sesiza- 
bile pentru ureche, ci numai structura in 
mare a aces tor а. Faptul că acestea se structurează 
într-o simetrie relativă din punct de vedere fizic, însă din 
punctul de vedere al posibilităţilor de receptionare a efectu- 
lui sonor de către organul auditiv se află într-o perfectă si- 
metrie, demonstrează exactitatea calculelor preliminare care 
au ca scop obţinerea unei organizări în scară cromatică a zgo- 
motelor. 4 

Prin urmare, acele efecte sonore sau timbrale care,în ca- 
zul folosirii lor izolate sau întîmplătoare in muzica contem- 
porană,le percepeam ca zgomote pînă la experienţa noastră,prin 
organizarea în scară cromatică, relaţia de înălţime care se 
stabileşte obligatoriu între aceste sunete explică procesul de 
metamorfozare а „iniţialelor zgomote" în sunete muzicale de si- 
ne stătătoare, cu caracteristici timbrale inedite faţă de cele 
cunoscute pînă în prezen:. Din experienţa de faţă se desprinde 
un principiu, în baza căruia orice zgomot din natuvá poate să 
se constituie în fapt ca sunet muzical, cu condiţia ca el să 
apară în mod obligatoriu într-o relaţie de organizare cromati-. 


nbz tay Seerophon 


Sorat im Chrietossu 
Eugen Pistres ` 


Zusemmen! aseaung 


Die Erfindung betrifft ein elektronisches Schlaginstrument, 
welches sich Qurch seine klangfarblichen und dynamischen Eigen- 
tünlichkeiten in unsere seit lüngerer Zeit betriebenen For- 
Schungen über neue Klangwirkungen eingliedert. Das Seccophon 
verfügt über klangerzeugende Elemente (Kassetten), die, auf 
verschiedene TonhShen eingestimmt, unbeschrünkte MOglichkei- 
ten klangfarblicher Diversifikation bieten. Im gesamten Auf- 
bau des instruments haben die Kassetten die Funktion von Reso- 
nanzkÜrpern, wobei die Tongebung durch Anschlag mit St&ben 
аца verschiedenen Materislien, durch Anblasen, durch Reibung 
mit der Handflüche usw. erfolgt, entsprechend den in den zeit- 
gen6ssischen Partituren auftretenden Angaben. 


A new electronic percussion instrument: The Secophone : 


Serafim Christescu 
Eugen Jigérea 


Sumery 


The present invention refers to an electronic musical per- 
cussion instrument which, due to the new timbral and dynamic 
characteristic it possesses, frames itself within the profile 
of our older researches regarding new sonorous effects. With 
this regard the secophone has some sonorous elements (casset- 
tes) which on one hand are meant to settle the height of the 
sounds, and on the other ensure unlimited possibilities of 
obtaining timbral diversification. In the entire ensemble the 
cassettes have the function of a transitory element for the 
impulses initiated upon them, impulses which for the specta- 
tor's ear are translated to the timbral characteristics of the 
elements with which the resonator body is worked upon (wands 
made out of different materials, air colums blown by mouth, 
hand rubbing etc.), corresponding to the directions found in 
contemporary scores. 
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